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Propuestas 


Ls presencia de María Elena Walsh en la literatu- 
ra para niños generó desde la década del 60 un 
hito fundamental en el tratamiento de los temas y en el 
discurso literario en particular, En la historia de la Li- 
teratura Infantil argentina se produce un antes y un 
después en los libros para niños, sobre todo por la rup- 
tura que provocan sus textos desde una línea donde in- 
corpora humor, disparate, ritmo y juegos del lenguaje. 

La obra de María Elena Walsh excede los límites de 
lo infantil, ya que incursiona en la poesía para adultos, 
compone y canta sus propias canciones, investiga el fol- 
clore y se incorpora en el mundo del teatro, del cine y de 
la televisión. 


Este libro de Alicia Origgi de Monge es el resultado 
de largos años de trabajo incansable, de lectura de los 
textos de María Elena y de quienes publicaron libros y 
artículos sobre la juglaresa, como lo demuestra la ex- 
tensa bibliografía que complementa el volumen. “Walsh 
fue la primera en tomar la literatura para niños, el te- 
letcatro, la película apta para todo público y la canción 
popular que fueron en los años 60 considerados subgé- 
neros de consumo masivo para convertirlos en un espa- 
cio para la reflexión que provocan el humor y la trans- 
gresión del orden existente, difundiendo poesía con un 
registro coloquial”. Ha logrado demostrar que el arte 
puede llegar a las masas y tuvo una recepción en vastos 
sectores del público a los que no llegaban los escritores 
de su generación encerrados en una postura de "cenácu- 
lo”, dice la autora. 


Si bien Textura del disparate aborda fundamental- 
mente la obra para niños de Walsh, desde sus orígenes 
hasta la actualidad, también hace hincapié en sus pri- 
meros pasos como poeta, sus incursiones en el libro de 


lectura y en otros discursos sociales, en el teatro y en 
las canciones. Incorpora la presencia de María Elena en 
los años 60 desde el punto de vista político y cultural y 
el significado de las transgresiones que María Elena 
ofrece a la Argentina y al mundo a través de un análi- 
sis minucioso y preciso. 


No resulta simple realizar un estudio crítico de la 
obra de María Elena Walsh, porque al leerla, se nos cue- 
la el humor, la risa y el disparate que provocan sus tex- 
tos y el crítico puede dejarse llevar por esa lectura pla- 
centera y olvidar el rigor de su análisis. Alicia Origgi de 
Monge pudo distanciarse -seguramente no siempre- pa- 
ra aplicar sus conocimientos teóricos acerca del “dispa- 
rate” en los poemas y cuentos para reconocer que el 
“disparate es el núcleo generador de la trama de sus 
textos”. Con ese mismo rigor descubre los recursos re- 
tóricos que emergen de los libros de la juglaresa, como 
inversión de situaciones, enumeraciones, los juegos de 
palabras, las jitanjáforas, las onomatopeyas, el lime- 
rick, el portmanteau o palabra-valija, entre otros. 

En la escuela de antaño y de ahora, las poesías y las 
canciones de María Elena siguen vigentes. Pasaron de 
una generación a otra sin alterar una letra. Abuelas, 
madres y nietos compartieron su historia. Los que par- 
ticipamos de esa década del 60 y tuvimos el privilegio de 
ver y disfrutar a una María Elena Walsh potente y sin 
ataduras ante quienes intentaron denostarla, conserva- 
mos el recuerdo, sus discos y poemas para adultos. 

Textura del disparate lleva al lector por otros cami- 
nos, además del homenaje, la información y el placer. El 
libro está dedicado a docentes de todos los niveles, uni- 
versitarios incluidos, padres, tíos y abuelos que quieran 
profundizar esas razones o sinrazones del disparate 
aquí y en cualquier lugar del mundo. 


SUSANA ITZCOVICH 


Introducción 


Poesía no es sólo transmisión o memorización de 
versos. Es por sobre todo una actitud frente a la vida, 
una forma de sensibilidad. 


María Elena Walsh 


l concepto de Literatura está ligado a una época 

determinada, es un encuentro entre un modo de 
escribir y un modo de leer. El objeto literario establece 
un pacto de ficción entre un autor, su texto y el destina- 
tario. Un texto para que sea literatura debe ser leído co- 
mo tal; existe mediante el efecto que es capaz de desen- 
cadenar en el lector. El lector infantil está implicado, 
como todo lector, en el proceso de creación del universo 
semántico literario, pero, la relación que establece el li- 
bro para niños con su público, es especialmente comple- 
ja. Por las características del destinatario, que es un ser 
en plena formación, porque es una comunicación entre 
adultos y niños, debemos considerar la presencia del 
adulto intermediario. Entre el libro infantil y el poten- 
cial lector que gozará y completará el sentido del texto 
a través de la lectura, aparecen los mediadores: la es- 
cuela, la sociedad, el hogar, las bibliotecas, las librerías 
especializadas. 

¿Cuántas bibliotecas especializadas en este tema hay 
en Buenos Aires? ¿Cuántas librerías? En el Quinto Con- 
greso Internacional de Literatura Infantil y Juvenil or- 
ganizado por el CEDILIJ en 1997 la Profesora Susana 
Itzcovich señalaba la ausencia de la cátedra Literatura 
Infantil en la Universidades y en los Profesorados Su- 
periores de la carrera de Letras. La situación es grave 
porque, salvo excepciones, maestros y bibliotecarios ca- 
recen de la formación necesaria para seleccionar, elegir 
o valorizar la literatura que ofrecen a los chicos. 
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El desarrollo de una cultura crítica, la selección de 
buenos libros desde el punto de vista literario, la promo- 
ción de una gran diversidad de libros es una posibilidad 
que acrecienta el fenómeno de la lectura como espacio 
de libertad. 

Mi proyecto nació durante el Seminario de Literatu- 
ra Infantil y Juvenil que dirigió la escritora y profesora 
Lidia Blanco en la Facultad de Filosofía y Letras de la 
Universidad Nacional de Buenos Aires en 1989 y que 
cursé para completar la Licenciatura en Letras. Ha- 
biendo egresado de la carrera de Letras de esa Facultad 
en 1976, Literatura Infantil no figuraba en nuestros 
planes de estudio y ni siquiera se podía cursar en un Se- 
minario. Con Lidia Blanco nos planteamos la importan- 
cia de la lectura para la niñez, descubrimos y trabaja- 
mos textos infantiles de autores nacionales, observando 
la necesidad de mayor cantidad de estudios críticos so- 
bre esa producción. 

Este libro está dedicado a una autora conocida y que- 
rida no sólo por su obra infantil sino por sus libros y 
canciones para adultos, premiada a los diecisiete años 
por su primer libro de poesía, que recibió elogios de Pa- 
blo Neruda y Juan Ramón Jiménez; cuyos poemas son 
un clásico de la literatura infantil argentina: María Ele- 
na Walsh. 

El sentido del humor en los textos de literatura infan- 
til es la mejor arma contra los estereotipos culturales; la 
risa franca es la mejor manera de tomar distancia críti- 
ca de situaciones asfixiantes. Por eso creemos que esta 
reflexión acerca de la poesía de María Elena nos dará 
motivo para continuar desarrollando una tarea ardua 
pero gratificante como es acercar poemas a los chicos. 

La obra de Walsh es original por el particular proce- 
samientó poético, que con sus innovaciones retóricas, 
temáticas e ideológicas abrieron un ciclo dentro del ám- 
bito de obras con destinatario infantil en nuestro país. 
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Excedió el campo estrictamente literario del libro para 
chicos, pues exploró con éxito diversas formas de expre- 
sión como la canción y el teatro; se interesó particular- 
mente en penetrar otros canales de comunicación como 
el cine y la televisión, lo que la convierte en uno de los 
pocos intelectuales de su época que encaró con decisión 
y lucidez la tarea de intentar una reubicación del escri- 
tor respecto de los medios masivos. Su actitud ante el 
folclore y la música popular nacionales superó el mero 
intento de investigación y preservación de formas ex- 
presivas, pues esas formas fueron incorporadas a su 
poética como elementos activos y modernos, despojados 
de toda intención "pintoresquista”. 

Walsh fue la primera en tomar la literatura para ni- 
ños, el teleteatro, la película apta para todo público y la 
canción popular que fueron en los años 60 considerados 
subgéneros de consumo masivo, para convertirlos en un 
espacio para la reflexión que provocan el humor y la 
trasgresión del orden existente, difundiendo poesía con 
un registro coloquial, un lenguaje "de entrecasa". Ha lo- 
grado demostrar que el arte puede llegar a las masas y 
tuvo una recepción en vastos sectores de público a los 
que no llegaban los escritores de su generación encerra- 
dos en una postura de "cenáculo”. 

Sus canciones para adultos alcanzan una calidad 
desconocida para el género ya que no tenemos marco de 
referencia para evaluarlas, compitiendo con lo que se 
dio en llamar "la nueva ola” en los '60. 

El juego poético de Walsh sorprende por su mezcla de 
registros lingúísticos, hay una polifonía en toda su obra 
que abarca los más diversos campos de la cultura. Uti- 
liza el juego, el humor y la sátira con ternura como me- 
dios de cuestionamiento liberador; es inconformista en 
su temática, en los géneros que cultiva y en su forma de 
expresarse. Su impacto en la cultura argentina sigue vi- 
gente, sus opiniones son respetadas y consideradas, es 
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una mujer de coraje para expresar lo que siente, aún en 
las situaciones más difíciles y tiene una gran lucidez pa- 
ra señalar críticas a nuestra sociedad. 

Porque me duele si me quedo... pero me muero si me 
voy... Qué mejor que estos versos que nuestra M.E.W. 
supo cantar describen la nostalgia que nos habita desde 
siempre, desde que somos un país de inmigrantes. 
¿Quién, viajando como la tortuga Manuelita que vivió 
soñando con París regresó a su Patria para darse cuen- 
ta de que su verdad está cerca de la gente que compren- 
de el secreto del ¿dioma de infancia? ¿Quién como MEW 
supo señalar la realidad de la censura a los ciudadanos 
de este País- Jardín- de - Infantes y se sentó "a llorar a 
moco tendido" en el cordón de la vereda? 

Quién pidió hace tiempo en su "Oración a la Justi- 
cia": Sácate la venda y mira cuánta mentira. Pocos osa- 
ron como ella en el País de Nomeacuerdo enfrentar la 
violencia con la palabra. La palabra tan maltratada, 
tan gastada, tan usada y tan devaluada en estos días 
que pareciera haber perdido la fuerza de su sentido. Ese 
sentido que M.E.W. hace estallar en sus juegos dispara- 
tados para quebrar las reglas sintácticas y semánticas 
del idioma demostrando a chicos y grandes que existen 
otros mundos posibles, lejos de la armadura de la lógica 
y del sentido común. 

Orientamos nuestro trabajo a los docentes que se 
están preparando en los Profesorados Terciarios y a 
los estudiosos de la Literatura, centrándonos en la 
obra destinada a los chicos, dejando de lado el resto de 
su obra que ha sido muy extensamente desarrollada 
por las profesoras Ilse A. Luraschi y Kay Sibbald. 

Agradezco a mi amiga, la Lic. Mónica B. Amaré su 
colaboración, así como a la Prof. Susana Cazenave de 
Rodríguez por su lectura crítica. 

Roberto Sotelo, editor de Imaginaria, la revista vir- 
tual argentina dedicada a la literatura infantil-juvenil 


TEXTURA DEL DISPARATE 13 


que era socio de Silvia Motta en la Biblioteca del Ra- 
tón, colaboró con la bibliografía sobre Veo-Veo y alentó 
el proyecto. 

Este libro no se hubiera podido realizar sin las nu- 
merosas consultas a la Biblioteca del C.E.D.I.M.E.C.O. 
que dirige Pablo Medina. Allí se encuentran todas las 
obras de Walsh en sus primeras ediciones y las entre- 
vistas publicadas en diarios y revistas argentinas que 
testimonian la exitosa trayectoria de la polifacética 
María Elena: poeta, cantante, novelista, compositora, 
traductora, actriz, productora, guionista de teatro, ci- 
ne, televisión y juglaresa de Buenos Aires. 


CAPÍTULO 1 
Poesía, una provocación 
para el imaginario 


Yo me nazco, yo misma me levanto, 
organizo mi forma y determino 

mi cantidad, mi número divino, 

mi régimen de paz, mi azar de llanto. 


María Elena Walsh 
LOS COMIENZOS 


Ñ VÍ aría Elena es egresada de la Escuela de Bellas 
J Artes, pero muy temprano sintió vocación por las 
letras. A los 15 años publicó su primer poema en la céle- 
bre revista "El Hogar", la misma que incluía en sus pági- 
nas a Jorge Luis Borges o Alfonsina Storni. Dice M.E.W.: 

Parece que a los 15 años ya escribía regular porque 
me publicaron un poema en la revista El Hogar, y luego 
otro en el suplemento literario del diario La Nación.¿Có- 
mo sucedió? Porque siempre hay alguien que tiende una 
mano abierta. Una compañera mucho mayor, que cola- 
boraba en la revista, le llevó mis versos al poeta Augus- 
to González Castro, que los publicó a toda página y se 
convirtió en mi afectuoso “padrino. Así gané mi primera 
paga, creo que la fantástica suma de $25.* 

Su primer libro de poemas, Otoño imperdonable, pu- 
blicado en 1947 gracias a un subsidio, fue premiado y 
elogiado por la crítica. Este libro permite comparar sus 
comienzos literarios con el camino poético seguido des- 
pués, especialmente en lo que hace a la poesía para ni- 
ños. Por gentileza de M.E.W. consultamos la segunda 
edición del libro, de 1948. 

La primera matriz retórica de la poesía de Walsh, es 


1. Facio, Sara: Retrato(s) de una artista libre, Buenos Aires, Ediciones La 
Azotea, 1999. 
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la misma de los románticos españoles y la de los neo- 
rrománticos argentinos. El libro tiene características 
que permiten adscribirlo a ese movimiento de la poesía 
argentina; también las amistades personales de Walsh 
se contaban entre esos poetas. 

En casi todas las composiciones de Otoño imperdona- 
ble predomina un tono grave. Los tópicos propios del 
movimiento neorromántico, cuajaron muy bien con la 
personalidad adolescente de la poeta. Estos tópicos son, 
entre otros, el vacío de la existencia que está por acon- 
tecer, la imposibilidad de la palabra, una visión huma- 
nizada de la naturaleza y su correspondiente visión na- 
turalizada de lo humano, la extrañeza ante formas de la 
realidad, la valorización de la infancia, del solar natal y 
de la naturaleza incontaminada. Los poemas conforman 
un espacio que no es urbano, donde predominan los ele- 
mentos naturales: por ejemplo las metáforas sobre la 
floración y el retoño. Son reiteradamente empleadas 
las imágenes que se construyen sobre ese tópico que es 
el retornar de la naturaleza. 

El libro contiene una carta prólogo elogiosa de Hora- 
cio Armani y un poema con razones principales. En este 
prólogo hay una serie de referencias. Entre las más im- 
portantes señala los rasgos que él considera valiosos en 
la poesía de Walsh: el darle voz a la naturaleza o tomar a 
la naturaleza como objeto privilegiado del discurso 
poético y al mismo tiempo lo que él llama una voca- 
ción melancólica, que consiste en recordar dolorosa 
y, nostálgicamente la edad pasada de la infancia. 

El libro entero contiene formas poéticas tradicio- 
nales, como el soneto y utiliza principalmente los metros 
regulares, la rima consonante y las divisiones estróficas 
tradicionales. Otoño imperdonable puede leerse como 
una configuración de la subjetividad de la escritora y 
una manifestación de los problemas interiores de ese 
periodo de su vida. El libro refleja una experiencia del 
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vacío de la existencia que está por suceder, un senti- 
miento de lo culpable, por ejemplo, en las veces que 
menciona la imposibilidad de la palabra. 

Sin embargo en este libro hay algunos poemas que 
merecen especial atención porque los rasgos que hemos 
venido señalando en general fueron, más tarde, abando- 
nados en la poética de María Elena Walsh a partir del 
momento en que comenzó su producción para los niños. 
En la obra infantil fue incorporando elementos de la co- 
tidiancidad inmediata, con un léxico y tonos de la con- 
versación que los poetas de su generación consideraban 
"antipoéticos". Las atmósferas y ámbitos reconstruidos 
posteriormente tuvieron una preferencia por lo urbano. 
Los poemas amorosos de este primer período aparecen 
signados por la experiencia de la separación o de la im- 
posibilidad de amar y ser correspondida, revelan una 
conciencia de la experiencia amorosa que podria califi- 
carse de frustrada. 

El primer poema en el que nos vamos a detener es 
“Del hornero” que pertenece a la sección Algunas Can- 
ciones. 

Cuando llega mi pájaro amado 

con su canto de todos colores, 

en su nombre remozan los cielos 

inventando senderos de tiza. 


En esta poesía de cuatro estrofas con versos decasí- 
labos la configuración rítmica hace esperar al lector un 
último verso que se resuelva en rima consonante por- 
que el ritmo es muy marcado y uniforme, crea una ten- 
sión. Sin embargo los últimos versos de cada estrofa se 
resisten a esa expectativa porque carecen de rima, pue- 
den considerarse como versos libres en cuanto a la ri- 
ma pero muy pautados rítmicamente. El último verso 
de cada estrofa construye una metáfora distinta de las 
del resto del poema. Las metáforas conforman una ima- 
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gen festiva acerca del hornero y de la naturaleza: "en su 
nombre remozan los cielos", "se admitió su perfil anda- 


riego", "el naranjo tiende una mano dorada A "inaugura 
, 
”n "” 


vendimias de espuma”, "¡bienvenido en mi sueño es el 
pájaro alfarero de la madrugada!" 


Estas imágenes, así como las del poema: "El caballo 
muerto" son interesantes porque construyen un campo 
semántico referido a la naturaleza pero distinto del res- 
to de los poemas. En Otoño imperdonable predominan 
imágenes del florecimiento y reverdecer de una 
naturaleza humanizada, es decir, íntimamente liga- 
da a la existencia del sujeto poético. 

En "El caballo muerto” las imágenes tienen una ca- 
racterística distinta: el poema no tiene una organización 
estrófica regular, carece de rima y tiene como caracterís- 
tica original un atisbo de anécdota. En las últimas 
cuatro estrofas después de la descripción del caballo 
muerto y del paisaje en el que se encuentra, aparece un 
personaje, el niño que llora por la muerte de ese caballo: 

Pero un niño 

supo llorarlo, 

allá cuando ninguno lo miraba 

y estaban lejos todos los rebaños. 


La composición de un poema a través de una peque- 
ña anécdota, la idea de un breve poema narrativo 
que será importante después en su producción para los 
niños es inaugurada en el poema "El duende" que es el 
único poema del libro con un personaje fantástico y 
donde aparece el humor. Este poema fue excluido por 
la autora en la reedición de su obra completa, titulada: 
Los poemas. El duende está caracterizado de una mane- 
ra humorística, se lo describe entre los elementos de la 
realidad cotidiana: andaba cerca de la harina, de los cu- 
chillos y los tenedores. Tenía un vozarrón de tinta chi- 
na y bailaba al compás de los despertadores, hurgaba el 
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hilo de los carreteles, desordenaba el aserrín; es un per- 
sonaje de características infantiles. La última de las es- 
trofas contiene un elemento humorístico: "nadie recono- 
ció su travesura! en el itinerario de papeles! que reco- 
rrió con su escarpín". Luego de “escarpín”, que sería el 
final del poema, hay un verso de una sola palabra, “car- 
mín”, que aparece al terminar la estrofa, casi como una 
picardía del duende. 


El duende 


Cuando la noche puso su neblina 

en el concilio de los corredores 

el duende andaba cerca de la harina 
de los cuchillos y los tenedores. 


(En zona de alcanfor y naftalina 
sollozaban polillas de colores). 


Volcó su vozarrón de tinta china 

en el silencio de las flores, 

y sobre el filo de una serpentina 
danzó al compás de los despertadores. 


Nadie reconoció su travesura 

en el itinerario de papeles 

que recorrió con su escarpín, 

carmín. 

Esta aparición de un personaje fantástico que 
transcurre entre elementos cotidianos y esta utiliza- 
ción humorística de los elementos sonoros van a reapa- 
recer en su producción para los niños, serán dos de los 
constituyentes principales. Este poema contrasta con el 
resto del libro que es de un tono grave, elegíaco, por mo- 
mentos nostálgico y donde los poemas de tema amoroso 
contienen la idea del vacío, de la frustración. 

Para finalizar con los poemas de excepción de este li- 
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bro vamos a señalar el poema final: “Poema con razo- 
nes” principales que está dividido en tres partes. La 
parte número dos contiene cinco estrofas, tres de ellas 
fueron incluidas en un recital sobre composiciones de 
María Elena Walsh que en el año "82, Susana Rinaldi 
presentó en el teatro Odeón. Resulta interesante que un 
poema perteneciente a un libro del año "47 pudiera ser 
utilizado en un recital para un público masivo tantos 
años más tarde. Este poema anticipa ciertas caracterís- 
ticas de la poesía posterior de María Elena Walsh para 
adultos, donde el tema es la esperanza, lo esencial de 
los sentimientos humanos: 


II 

E...) 

Pero digo: -No importa que estén rotas 
que se hayan muerto todas estas flores. 
Ya volverá la música a sus notas 

ya Dios inventará cosas mejores. 


Porque veo que el cielo no termina, 
y que no muere toda voz que canta, 
que la alborada pisa la colina, 
y en azufre y ceniza se levanta. 


AÁlzo mi fortaleza de suspiro 

y mi sangre arrancada de una hoguera, 

para que sea cierto lo que miro, 

y que no sea lo que Dios no quiera 

(00 

En este poema al igual que en “Como la cigarra”? es- 
crito veinte años más tarde, la voz poética plantea el te- 
ma de la renovación de la vida, del tiempo cíclico. Lla- 
ma la atención la profundidad literaria de poemas 
escritos por una adolescente que configuran este li- 
bro. que fue elogiado por dos poetas consagrados con el 
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Premio Nobel de Literatura: el chileno Pablo Neruda y 
el español Juan Ramón Jiménez. 

A diferencia de otros grandes poetas, M.E.W. nunca 
renegó de este primer libro. 

A Otoño imperdonable siguió una plaqueta: Apenas 
viaje del año 48. Apareció en una colección de cuader- 
nos de poesía dirigida por Jorge Melazza Muttoni y 
Manrique Fernández Moreno. La plaqueta, dedicada a 
Carmen Córdova Iturburu, consta de cuatro sonetos en- 
tre los cuales es interesante señalar uno titulado: "Des- 
pués de Bécquer" porque está dedicado al poeta español 
Gustavo Adolfo Bécquer que aparece como el "tú" al que 
se dirige el sujeto poético: "Gustavo Adolfo yo te hubie- 
ra amado." 

El rasgo retórico principal de esta plaqueta es la re- 
petición de los versos. En estos sonetos hay una retrac- 
ción del yo poético hacia su propia intimidad, ahonda en 
los propios sentimientos y en la dificultad para concre- 
tar una experiencia amorosa. El epígrafe de la plaqueta 
dice: "Este es el viaje de la sangre mía: / apenas vlaje, 
espuma de palabras.” Puede leerse esto como la visión 
de una palabra que no tiene consistencia; en el soneto 
que sigue, la cuarta de las estrofas dice: 


Llegué a tus aguas, a tu triste puerto, 

a tu caudal, edad enamorada. 

Para morir y renacer advierto 

mi vida sin usar, mi voz prestada. 

Estos moldes retóricos en los que la poeta se movía y 
que estaba intentando abandonar, aunque quizás no de 
manera consciente, se habían tornado asfixiantes. El ori- 
ginal de esta plaqueta que vimos por préstamo de la au- 
tora contiene una dedicatoria manuscrita a Leda Valla- 
dares que dice: "para Leda esta peca fatal de adolescen- 


2. Poema incluido en el Cancionero contra el mal de oo, que apareció primero 
como canción en 1972 en el sello discográfico Microfón. 
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cia", firmado “María Elena” y agrega entre paréntesis: 
"pongo fecha octubre de 1948 porque fue cuando te debió 
de llegar". Junto con estas señales de la sensación de ago- 
tamiento de una poética determinada, aparece el cornien- 
zo de una relación amistosa con Leda Valladares. 

En el año 1951 la editorial Losada edita un volumen 
de poemas que reúne dos libros de poemas de autores 
diferentes. El primero es Argumento del enamorado es- 
crito por Ángel Bonomini y el otro de M.E.W.: Baladas 
con Angel, El libro se ha publicado de esta manera por- 
que según los biógrafos, M.E.W. y Bonomini eran pare- 
ja en la vida real. 

Baladas con Ángel representa el punto más bajo de 
la producción poética de M.E.W.; lo encontramos más 
conservador, aferrándose a los esquemas poéticos más 
tradicionales de Otoño imperdonable, dejando de lado 
los rasgos renovadores que aquel libro contenía. Han in- 
fluido en este libro Leopoldo Marechal y los autores de 
la poesía mística que se dio en la década del "30 al *40, 
como Francisco Luis Bernárdez e Ignacio Anzoátegui. 

El primer poema titulado "Los milagros”, manifiesta 
la oscilación entre el amor humano y el amor divino. 
Aparece el conjunto de imágenes inaugurado por Mare- 
chal que culminan en los Sonetos a Sophia: el amor que 
convive con la muerte, la mención de Dios y el amor co- 
mo milagro. En este libro la figura del Angel represen- 
ta al Angel como figura mística y el Angel real o sea Bo- 
nomini. Los poemas tienen un rasgo que los hace parti- 
cipar de lo amoroso carnal, del amor humano, así como 
del amor místico. El epígrafe con que se inicia el libro 
Baladas con Ángel son dos versos de un soneto de Sha- 
kespeare, que dicen: " así como el sol es diariamente 
nuevo y viejo! así también mi amor aún dice lo que ya es- 
tá dicho”. Lo que ya está dicho puede leerse no sólo refe- 
rido al campo amoroso sino también al terreno poético, 
una voz poética que vuelve a repetir las mismas cosas. 
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Esta oscilación va a continuar en el último de los libros 
de este período que se llama Casi Milagro que apareció en 
el "58 en los Cuadernos de Julio Herrera y Reissig que es- 
taban dirigidos por Juvenal Ortiz Saralegui. En el comen- 
tario biográfico que presenta Casi Milagro se introduce a 
M.E.W. como colaboradora del diario La Nación, la Revis- 
ta Sur y La Gaceta de Tucumán. Afirma que tiene un li- 
bro inédito que es Tutú Marambá; su libro de poemas pa- 
ra niños ya estaba completo para esta fecha. En Casi mi- 
lagro aparece uno de los poemas más bellos de la autora: 
Asunción de la Poesía. El planteo del texto se resuelve en 
tres partes, que son tres sonetos. En la primera el yo poé- 
tico se constituye ligado a la construcción de la palabra. 
La poesía es la que da nacimiento a la persona y no a la 
inversa; es el texto poético el que organiza la vida. 


Yo me nazco, yo misma me levanto, 
organizo mi forma y determino 

mi cantidad, mi número divino, 

mi régimen de paz, mi azar de llanto. 


En el segundo movimiento el autor desaparece de- 
trás de la obra, el mundo y sus obras repercuten en el 
yo, que se funde con la naturaleza: 


Sepan que por el viento me suicido, 
que me atribuyo el mar y que concedo 
a un tribunal de lluvia mi latido. 


En el tercer soneto el yo poético asume la creación, 
más allá de la muerte: 


Me duele ya la eternidad de tanto 
predecir con furiosa rebeldía: 
“Mañana cantará mi calavera”. 
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En los últimos años de la década del *40 y principios 
de la década del "50 existió cn Buenos Aires un importan- 
te movimiento de renovación de poesía que abarcaba los 
continuadores del surrealismo. Paralelamente apareció 
el invencionismo, iniciado con Edgar Bailey, en la re- 
vista: "Conjugación de Buenos Aires" y continuó después 
con la publicación de "Poesía Buenos Aires", en la que 
Bailey participó como director y autor, junto con Raúl 
Gustavo Aguirre, durante diez años aproximadamente. 
La revista tuvo distintas líneas pero siempre acogió 
poctas de vanguardia. Realizó una tarea importante 
porque tradujo a muchos poetas extranjeros, como los 
franceses que escribieron durante y después de la Se- 
gunda Guerra. René Char, Paul Éluard, Francis Ponge 
y Robert Desnos, entre otros, ejercieron una gran in- 
fluencia en los invencionistas y en poctas posteriores 
también. Herederos del surrealismo francés, habían 
traído como novedad una preocupación por los grandes 
temas humanos, la vida, la muerte, las situaciones lími- 
tes, el amor. Todos habían tenido una actuación desta- 
cada durante la guerra, como militantes de la resisten- 
cia francesa. Walsh nunca reconoció haberse interesado 
por estas formas de vanguardia, pero en los temas, los 
personajes y las situaciones de sus poesías para niños 
son como para tener especialmente en cuenta. 
Respecto del tema de las influencias, alrededor del 
comienzo de los "60 las nuevas tendencias poéticas tu- 
vieron una preocupación que fue la del contacto con el 
público. Los poetas participaron, de recitales colectivos 
que se hacían al aire libre o en grandes auditorios por- 
que su meta era establecer un nuevo contacto masivo. 
Aspiraban devolverle a la poesía su importancia sono- 
ra. Participaron de experiencias musicales: algunos mú- 
sicos ponían letra a poemas, como en el caso del cuarte- 
to Cedrón, que musicalizó varios poemas y milongas de 
Juan Gelman. También los poetas escribieron letras pa- 
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ra canciones, ya que esta nueva idea de ampliar el públi- 
co de la poesía, estuvo entonces muy ligada a la canción. 

A mediados de los '50 y principios de los "60 fue la 
época del llamado mundo del fulclore. En este senti- 
do hubo efectivamente un resurgimiento de las formas 
folclóricas que alcanzaron en la década del *60 una gran 
difusión El interés por las formas de poesía autóctonas, 
las formas musicales nativas y el pasado histórico ar- 
gentino fue preocupación de los poetas llamados neorro- 
mánticos, como los romances de León Benarós. 

Carlos Vega en el año "30 había fundado el Instituto 
Musicológico Argentino con una intención de rescatar 
las formas folclóricas en música y en literatura. Walsh 
conoció en su juventud a Leda Valladares, una estudio- 
sa de las formas folclóricas del noroeste argentino. 
Creemos que a la influencia de Valladares le debe Ma- 
ría Elena Walsh el interés por esas melodías tradiciona- 
les y por la lírica autóctona. Este tema se desarrolla en 
el capítulo referido a Folclore. 

A la vuelta de su viaje por Europa, donde escribe los 
poemas de Tutú Marambá, vamos a encontrar un canm- 
bio en la poética de Walsh unido a un cambio de desti- 
natario y lo que es más importante para una persona 
formada en los esquemas ultratradicionales de la poéti- 
ca neorromántica: la idea de que el producto poético in- 
tenta ser un producto masivo, es decir que se escribe pa- 
ra la difusión. Las canciones que compuso para niños y 
adultos tuvieron una enorme repercusión y a partir de 
ahí quizás toda la producción literaria de María Elena 
Walsh está signada por ese rasgo, el intento de comuni- 
carse con un público cada vez más amplio. 


La poesía en la primera infancia 


Quiero tiempo pero tienpo no apurado, 
tiempo de jugar que es el mejor. 

Por favor me lo da suelto y no enjaulado 
adentro de un despertador. 


Marcha de Osías 
Poesía y juego 


La psicología se ha ocupado de desentrañar el sen- 
tido del juego' y la vital necesidad que el niño tiene de 
él. Esjugando como desarrolla su capacidad de simbo- 
lizar. Así estructura su lenguaje, sustituyendo el obje- 
to por la palabra. 

El juego con el lenguaje es analizado por Sigmund 
Freud? como “el placer de disparatar”, necesidad huma- 
na que se manifiesta en el niño por medio de este juego 
verbal, y que continúa apareciendo bajo otras formas en 
el adolescente y el adulto. Cuando el pequeño comienza 
a manejar su lengua materna experimenta con las pa- 
labras repitiéndolas o creando nuevas sin tener en 
cuenta para nada su sentido, sino para lograr un efecto 
placentero con el ritmo o la rima. Plantea Freud que es- 
te placer va siéndole prohibido por su propia razón a 
medida que crece. La sociedad y la razón ejercen una 
fuerte presión sobre la necesidad de disparatar e imagi- 
nar anulando paulatinamente esta faz creativa, que es 
una tendencia natural en el ser humano. 

La función simbólica del lenguaje es la facultad del ni- 
ño que le permite representarse con palabras los obje- 


PA O 
1. Juego: actividad fisica o mental, puramente gratuita, basada en un siste- 
ma ficticio de reglas absolutamente obligatorias pero libremente aceptadas, 
que no tiene en la conciencia del que lo practica otro fin que ella misma, ni 
otro propósito que el placer que procura. 


2. Freud, Sigmund: “El chiste y su relación con lo inconsciente”, Obras Com- 
pletas, Volumen V, Buenos Aires, Hyspamérica, 1993 p. 1100. 
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tos, seres, lugares, que no percibe “aquí y ahora”. El len- 
guaje se va afianzando mediante los juegos con las pa- 
labras, y este juego es usar la lengua por puro placer, 
desviándose de su finalidad esencial de comunicación. 
El niño, sin ser consciente de esto, hace uso de la fun- 
ción poética del lenguaje como la definió el lingiista Ro- 
man Jakobson* donde se coloca el acento en el mensaje 
como tal. El lenguaje es producido por el cuerpo y resue- 
na en el cuerpo. El bebé descubre poco a poco los soni- 
dos y luego las sílabas que va repitiendo sin cesar, su- 
mergiéndose en el mar de las palabras del lenguaje ma- 
terno con un goce sensual independiente de su posible 
significación. 

Todo poema sencillo, retahíla, fragmento de poema 
memorizado y repetido en forma oral por el niño, le per- 
tenece, se integra con su cuerpo, le permite fantasear a 
partir de las palabras, inventar lo no-dicho. Es un obje- 
to de lenguaje que puede interiorizar, pero al mismo 
tiempo también puede proyectarlo fuera de sí, exteriori- 
zarlo, repetirlo, modificarlo, diciéndoselo a otras perso- 
nas o a sí mismo en juego incesante. 

Todo texto poético es un discurso singular. Es un 
texto que juega con el lenguaje y utiliza distintos re- 
cursos que ponen el acento en el mensaje mismo, 
a diferencia de otros discursos basados principalmen- 
te en la ¿comunicación de un referente. La función 
poética” consigue evocar y sugerir sensaciones, emo- 
ciones e ideas mediante un uso particular de la len- 
gua, que juega con las sonoridades, los ritmos y las 
imágenes. 

Para facilitar la memorización la poesía tiene un 
lenguaje rítmico definido por el verso. Cada idio- 
ma usa diferentes procedimientos para adecuar el 


3. Jakobson, Roman: Lingiiística y Poética, Madrid, Cátedra, 1983. 


4. Jakobson, Roman: Lingúéstica y Poética, Madrid, Cátedra, 1983. 
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lenguaje a un ritmo que depende de reglas para cons- 
truir rimas y acentos que permiten crear y mantener 
determinadas estructuras fónicas y de entonación a las 
que el oído se acostumbra permitiendo la memorización. 


“El acto de escribir para los niños significa recons- 
truir o reinventar una tradición rota o fragmentada. Re- 
construir datos dispersos de la propia infancia. Recons- 
truir la infancia de los niños cctuales, amenazados en 
su inocencia por toda una sociedad insensible. Recons- 
trutr de alguna manera la relación. a menudo defectuosa 
entre padres e hijos: un verso, una canción pueden ser la- 
zos de reunión. La poesía es en definitiva reconstrucción 
y reconciliación, es el elemento más importante que tene- 
mos para no hacer de nuestros niños ni robots ni muñecos 
conformistas, sino para ayudarlos a ser lo que deben ser: 
auténticos seres humanos.” 


Este texto pertenece a la conferencia de María Ele- 
na Walsh surgida de la invitación a participar en las 
Jornadas Pedagógicas de la Organización Mundial de 
Enseñanza Preescolar en 1964. La ponencia tiene cla- 
ras definiciones que fundamentan la enseñanza de la 
poesía en el Jardín de Infantes. Con su lucidez habi- 
tual denuncia una situación y plantea que sin la ayu- 
da de la escuela, la familia sola no puede hacer frente 
a la permanente invasión de las diferentes solicitacio- 
nes de los mensajes de la sociedad de consumo. La vi- 
gencia de estas palabras de Walsh señalan que aún 
hay mucho camino para recorrer en el empeño para 
conseguir formar el gusto por la buena poesía desde el 
Nivel Inicial. 

Para la gran mayoría de los niños de hoy que residen 
en las ciudades, los primeros contactos con la poesía no 
se sitúan ni en la familia ni en el entorno social inme- 
diato, es en la escuela donde perfeccionan su lenguaje, 
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afinan sus sentidos, comienzan a percibir la base escri- 
ta de la lengua materna, descubren la retahíla*, el pe- 
queño texto poético, el discurso para jugar y bailar. El 
folclore revela que hacia mediados del siglo XIX la ma- 
dre, la abuela o el ama de cría, tenían casi siempre la 
costumbre de dormir al niño pequeño con canciones de 
cuna. La nana introduce muy temprano en el oído, en el 
cuerpo, en la vida del niño, una forma de discurso dis- 
tinto de los demás, con acompañamientos y ritmos va- 
riados. Hoy en día en los ambientes culturalmente favo- 
recidos, la madre, el padre o los abuelos, cuentan histo- 
rias y leen cuentos para dormir a los niños. Aparente- 
mente con la presencia de la televisión, los niños no ten- 
drían necesidad de nanas ni de cuentos. Pero la violen- 
cia desatada, el infantilismo o la chabacanería de lo que 
proponen los medios masivos al niño es de tal enverga- 
dura, que parece urgente reanudar el contacto con 
aquella antigua costumbre de narrar para estimular el 
imaginario infantil. 


5. Jean, Georges: La poesía en la escuela, Madrid, Ediciones de la Torre, 
1996, p.62. 

Retahíla es un poema infantil de origen folclórico, que está en diversas len- 
guas, con una serie de palabras que se repiten en su estructura, con frases 
simples y muchas veces sin sentido. Según Jean la retahíla es lenguaje poé- 
tico en estado puro. 


En el faikloro inglés: En [ranors: 

Going Lo St. Ives Un soidat de bois 

As] was going to St. Ives des petits pois. 

1 met a man with sevon Wives. Un soldnt de plomb 
Every wife had seven zacks, Mangeant des bonbons, 


Ervemoio de retahíla en español: 
Don Pepito el verdulero 

so cayó en un sombrero, 

el sormbrero ora de paja, 

se cayó en una caja, 


la caja ero de cartón, 
se cayó en un cajón, 
el cajón era de pino 
se cayó en un pepino, 
el pepino maduró 

y don Pepito sa salvó. 


Every sack had seven cats, 
Every cat bad seven kits, 
Kits, cate, 2ncks and wives, 


How many were going to St. Ives? 


Un soldat de chair, 
toi, va-Yen prendre Yair. 
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La poesía para niños antes de la aparición de 
Tutú Marambá 


Enrique Banchs (1888-1968) nacido en Buenos Aires, 
fue uno de nuestros mayores poetas de principios de si- 
glo, autor de Las barcas (1907), El libro de los elogios 
(1908), El cascabel del halcón (1909) y La urna (1911). 
Tuvo a su cargo durante más de diez años (1928-1939) 
una página semanal de “Lecturas para los niños” en el 
diario La Prensa de Buenos Aires, donde dio a conocer 
una extensa y valiosa producción para los chicos que en 
las últimas décadas ha comenzado a rescatarse, en los 
volúmenes Para contar al hermanito y Cuentos para 
sonretr y pensar”. 

Álvaro Yunque (1889-1982) del grupo de escritores 
de Boedo, publica a partir de Barcos de Papel (1926), 
cuentos para jóvenes y niños donde muestra su preocu- 
pación por los humildes. Su Antología Poética de 1949 
reúne poesías con libros editados hasta el momento. 

Conrado Nalé Roxlo (1898-1971): poeta, narrador, 
autor teatral y humorista nacido en Buenos Aires, escri- 
bió para los chicos La escuela de las hadas (1954), clási- 
co de la narrativa infantil. De su obra lírica se han di- 
fundido para los niños “Balada de Doña Rata” y “El ga- 
llo de la veleta” de El grillo (1923). 

Entre los poetas de excepción en el mundo de la poe- 
sía argentina destinada a los chicos antes de Walsh, se 
encuentra José Sebastián Tallon (1904-1954), a quien se 
le dio la importancia que merecía después de su muerte. 
Su libro Las Torres de Nuremberg de 1927 introduce los 
juegos de palabras, las onomatopeyas, las adivinanzas y 
el lenguaje infantil de jerigonza que con María Elena se 
afianzan y se expanden al “Reino del Revés”. 


8. Serrano, Maria de los Ángeles: Para contar al hermanito, Buenos Aires, 

Guadalupe, 1992. ' 

piano, María de los Ángeles: Voces de infancia, Buenos Aires, Colihue, 
000. 
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Otro pionero en el campo de la poesía infantil es el ti- 
tiritero Javier Villafañe (1909-1996), que publica en 1944 
El gallo Pinto con poemas ilustradas por chicos de todo el 
país adonde llevó sus obras. Su poesía hunde sus raíces 
en nuestro folclore y se nutre también del folclore vene- 
zolano y español que ha conocido a través de sus viajes. 
Villafañe introduce el lenguaje oral en sus poemas, el 
diálogo, la ronda que evoca los juegos tradicionales, las 
adivinanzas. la onomatopeya y la canción de cuna. 

Fryaa Schultz de Mantovani (1912-1978), brillante 
intelectual en el campo de las letras y una de las prime- 
ras ensayistas destacadas en temas de Literatura In- 
fantil, había publicado destinado a los chicos El árbol 
guardavoces en 1955. 

María Elena Walsh en el prólogo de Versos para Ce- 
bollitas, de 1967, esboza algunas opiniones acerca del 
panorama de la poesía infantil de esa época: “Muchos 
antojólogos eligieron versos aburridos y feos con el pre- 
texto de que eran instructivos. Versos pavotes con el pre- 
texto de que enseñaban a portarse bien. Versos tristes, 
porque a algunos grandes no les gusta que los chicos se 
rían. Así es como he comprobado, con horror, que mu- 
chas antologías de poesía infantil están llenas de cemen- 
terios, enfermedades, asesinatos, perros ciegos, soldados 
heridos, viudas llorosas y desgracias en general”, 

Con "antojólogos" se refiere a que los autores deciden 
a su antojo a quienes incluir en sus antologías. Ella 
quiere una poesía para que el chico se divierta, la cante 
y la viva también en el recreo. Jerarquiza el lenguaje 
creando material de juego lo más estético posible con el 
lenguaje más rico. Y rescata una serie de juegos idiomá- 
ticos para no perder la parte del disfrute del idioma. Es- 
tos conceptos resultan revolucionarios para la literatura 
infantil de la época, donde no se valoraba el placer de 
un texto, sino los diversos aprendizajes que pudiera 
suscitar una lectura. 
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En lo que se refiere a Literatura infantil M.E.W. va 
a oponer el discurso del disparate frente a los discursos 
escolares, cuya poesía era la de las fábulas tradiciona- 
les, con su ideología moralizante o los poemas dedicados 
a los actos escolares, con una retórica hueca y un voca- 
bulario alejado del lenguaje infantil. Nos cuesta imagi- 
nar que en 1957 Germán Berdiales, uno de los más pro- 
líficos escritores argentinos cuyas obras estaban pre- 
sentes en los programas escolares, en su libro: Lecturas 
para la niña que se hace mujer, recomendara la sumisión 
de la mujer primero a sus padres y a su marido luego, ya 
que su única función era constituir una familia. Ésa era 
la ideología que formó a muchas generaciones femeni- 
nas, que cumplieron los mandatos familiares sin revi- 
sarlos siquiera. María Elena que nació en 1930, había 
crecido con esos modelos como lo confiesa a sus lectores 
infantiles en "El cuento de la autora”: “En asuntos de 
noviazgo todo era muy romántico mientras la chica obe- 
deciera. La relación entre varones y muchachas no era 
tan franca ni igualitaria como es ahora. Desde hace un 
tiempo las costumbres han cambiado y van desapare- 
ciendo absurdos prejuicios que antes eran ley. A una 
mujer le resultaba dificilístimo —o imposible- realizar 
muchas actividades, por útiles y buenas que fueran, 
cuando el novio o el marido (si usaban gomina, peor) se 
oponían. ¡Y se oponían!...” “No es que nadie me haya 
prohibido escribir o cantar, pero... me lo veía venir. Y 
uno no puede ni debe renunciar por capricho ajeno a lo 
que más quiere en la vida, a aquello para lo único que 
sirve, lo haga bien o regular”. Con estas breves confesio- 
nes de María Elena, que casi nunca habla de su vida, 
podemos imaginar lo que luchó en su época para romper 
una estructura de prejuicios muy arraigada. Así tam- 
bién le costó imponer la novedad que significaron sus 


9. Berdiales, Germán: Lecturas para la niña que se hace mujer, Buenos Áires, 
Hachette, 1957. 
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textos: “Todo me dio mucho, mucho trabajo. Tuve que 
pelear con alma y vida contra la pereza o la ineptitud 
propias y a menudo contra la incormprensión ajena, co- 
mo todo el mundo. No lo digo para parecer una estam- 
pita de Santa Víctima, con un ramillete de clavos en las 
manos, un halo de pisotones en la cabeza y un manto de 
ortigas sobre los machucados hombros. ¡No! Lo digo só- 
lo para que lo recuerden cuando se desanimen y, marea- 
dos por la palabreja éxito, supongan que para otros to- 
do fue cuestión de carambola y varita mágica”. 

En enero de 1960 la Editorial Abril en su Colección 
2, 3 y 4 publica el primer libro para chicos de Walsh: La 
mona Jacinta. Es un poema narrativo que abarca un li- 
bro pequeño y bien ilustrado por Leo donde presenta en 
versos pareados a su mona coqueta que la acompañará 
en Tutú Marambá y en sus espectáculos. En la misma 
Colección, en abril de ese año aparece La familia Poli- 
llal, también poema narrativo en versos pareados. 
Cuando publica su primer libro de poemas, Tutú Ma- 
rambá en este mismo año 60, incluye los dos anteriores 
con el mismo título. Tutú Marambá se originó en Fran- 
cia y al regreso a la Argentina en 1956 su autora no en- 
cuentra editor. Tres años más tarde musicaliza algunos 
poemas y estrena Los sueños del Rey Bombo. Cuando 
edita Tutú Marambá lo hace gracias a un subsidio del 
Fondo Nacional de las Artes. 

En Editorial Abril aparece en octubre de 1961 con el 
título Circo de bichos, la historia de la hormiga Titina 
en pareados, que luego conoceremos como "Canción de 
Titina" y el mes siguiente, la misma editorial publica 
con el nombre de Tres Morrongos, la famosa Chacarera 
de los gatos. Ambos poemas están incluidos en El Reino 
del revés en 1965. 

Sus libros de poesía: Zutú Marambá, El Reino del Re- 


10. Waish, María Elena: Chaucha y Palito, Buenos Aires, Alfa Walsh, julio 2002. 
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vés y Zoo Loco junto con la novela Dailan Kifki, los 
cuentos: Cuentopos de Gulubú y El País de la Geometría 
y las comedias Los sueños del Rey Bombo, Canciones pa- 
ra Mirar y Doña Disparate y Bambuco y el guión de su 
película Juguemos en el mundo conforman el corpus 
sobre el cual desarrollamos la postura acerca del juego 
y el disparate como núcleos centrales de su poéti- 
ca. Analizamos obras en verso y en prosa y un guión ci- 
nematográfico dentro de la misma concepción de arte 
con intención desestructurante del pensamiento a 
través del disparate y del humor. Su literatura busca 
romper con los códigos estrictos de una sociedad cuya 
ideología formada bajo numerosos gobiernos militares, 
era colocar el orden como valor supremo y panacea de 
todos los males argentinos. A través de todos sus textos 
introduce la ironía con intención polémica para intentar 
una mirada diferente, desde otro ángulo, sobre los as- 
pectos de una sociedad represora, que logró incrustar- 
nos en el cerebro "una descomunal goma de borrar"." 

Los versos de la vaca de Humahuaca que se instaló 
en la escuela mientras los chicos tiraban tizas y se mo- 
rían de risa resultaron revolucionarios en su momento 
por la inclusión del humor y la transgresión de las nor- 
mas disciplinarias. El revisionismo de M.E.W. excluye 
las clásicas reinas malas, los príncipes galantes y las 
princesas bobas. Su introducción en los textos del len- 
guaje oral también fue muy discutida. Esta caracterís- 
tica que hoy encontramos normal costó a la autora años 
de críticas o de indiferencia. Los libros de María Elena 
entraron a la escuela de la mano de los chicos y más tar- 
de fueron aceptados por la institución escolar. 

Walsh reconoce que el juego con las palabras es par- 
te fundamental de su poética, un juego de una buscada 


11. Walsh, María E.: “Desventuras en el País - Jardín — de- Infantes”. Clarín, 
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simplicidad estilística. Ella se reencuentra en Francia:- 
con su “niña interna” y comienza a jugar con ella en el 
idioma de infancia, así recupera el “disparate” inglés y 
con estas vivencias se combinan sus lecturas de poesía 
española y su conocimiento del folclore hispanoamerica- 
no. La autora produce una síntesis de lenguajes y escri- 
be una poesía infantil donde el juego lingiístico tiene 
pluralidad de resonancias. Esta creación poética nove- 
dosa en su forma, original y divertida cautivó a grandes 
y chicos. Su producción infantil integra lenguajes diver- 
sos: lo folclórico, lo oral popular con una mezcla de re- 
gistros, lo ingenuo, lo prosaico y lo irracional. 

Su literatura crca un nuevo destinatario en el 
ámbito de la poesía infantil, competente para decodifi- 
car un lenguaje donde aparece el juego de la polisemia, 
logrando lecturas múltiples y un sentido del humor, 
que produce una sensación de libertad. El juego con el 
lenguaje, su articulación diferente, responde a un pro- 
fundo amor por el idioma y a un trabajo muy serio de 
recreación de una tradición. Mediante el desorden se- 
mántico la escritora nos divierte pero a la vez señala 
otros órdenes posibles para crear distintas alternativas 
de pensamiento y ampliar el horizonte cultural de 
grandes y chicos. 


12. Ver el Apéndice con la Biografía. 


Poesía y disparate 


Si supiera escribir, sí me atreviese 
decidiría sin socorro alguno, 

pero vacilo porque me parece 

que es la poesía quien lo escribe a uno 


María Elena Walsh 


Los libros de poemas: Tutú Marambá, El Reino del 
Revés, Zoo Loco; los cuentos infantiles: Dailan Kifki, 
Cuentopos de Gulubú, El País de la geometría y las co- 
medias musicales para chicos: Los sueños del Rey Bom- 
bo, Canciones para mirar y Doña Disparate y Bambuco, 
forman cl corpus de obras en el que el disparate es el 
núcleo generador de la trama de sus textos. Anali- 
zaremos su funcionalidad en la escritura de Walsh y su 
vinculación con la tradición oral argentina e inglesa. 


1. El nonsense o disparate 


Según la Real Academia disparatar es: “decir o hacer 
una cosa fuera de la razón o la regla” y proviene del la- 
tín disparatus, participio pasado de disparare que signi- 
fica dividir o separar. El disparate separa lo que desde 
una perspectiva del sentido común, la ciencia o la moral 
no se acepta socialmente. Lo que se aparta de lo regla- 
mentado por las “buenas costumbres”, se distancia del 
orden, lo comprensible y lo válido. Coincidimos con Lu- 
raschi-Sibbald, que han escrito un valioso y exhaustivo 
libro sobre la obra de Walsh en que: "El orden presupo- 
ne un contrato social, jerarquías y un sistema de conten- 
ción. Así como el discurso científico, moral o jurídico y 
hasta el sentido común están al servicio del orden; la 
poesía, el humor y el disparate proponen “desórdenes”. El 
disparate se da con más frecuencia en el plano lingúísti- 
co, respeta las reglas morfosintácticas para crear una 
ilusión de fluidez, pero se desentiende de las relaciones 
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lógicas y de la vinculación con sucesos reales. '"* 

M.E.W. se crió en un hogar de clase media, con un 
papá que le transmitió las Nursery Rhymes. Ella nos lo 
cuenta así: "Yo me crié en cierto modo con el cuento en 
verso. Y todavía tengo bastante debilidad por la poesía 
narrativa. No me importa si es buena o mala como poe- 
sía; la juzgo como narrativa porque posiblemente fue lo 
primero que absorbí, en las Nursery Rhymes... En una 
cuarteta te contaban un cuentito, una historia. Tenía 
principio, medio y un final, que a veces era dudoso, ge- 
neralmente dramático. Versificado tenía estructura de 
cuento. Y yo me familiaricé con el cuentito en verso... Re- 
cibía oralmente de mis padres, mucho cuento en verso... 
cuentitos, e incluso muchas letras de canciones que eran 
narrativas, dramáticas.* 

Los niños ingleses conocen el nonsense porque éste 
es el constituyente principal de las Nursery Rhymes, 
que son rimas muy antiguas, transmitidas oralmente 
desde la cuna. En Gran Bretaña, en Estados Unidos de 
Norteamérica y dondequiera que se hable inglés, los 
chicos conocen estas rimas tradicionales. En Inglaterra 
se conocen como Nursery Rhymes y en América como 
Las canciones de Mamá Oca. 

Nacieron en Inglaterra, se incorporaron a la tradi- 
ción popular y sobrevivieron como construcciones de 
nonsense (disparate o sinsentido), mucho tiempo des- 
pués de que las circunstancias que las habían originado 
se fueron olvidando. La mayoría de estas rimas no fue 
compuesta en principio para chicos. Son fragmentos de 
baladas o de canciones folclóricas, sobrevivientes de cul- 
tos antiguos o de rituales celtas y también guardan ecos 
de las representaciones callejeras medievales de mimos, 


13. Luraschi, llse-Sibbald, Kay: María Elena Walsh o El desafio de la lim- 
itación, Buenos Aires., Sudamericana, 1993, p.68. 


14. Giardinelli, Mempo: Así se escribe un cuento, Buenos Aires, Beas 
Ediciones, 1992, p.164. 
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de canciones picarescas de tabernas y de sátiras religio- 
sas. Uno de los factores que contribuyó a la transmisión 
oral de estas Nursery Rhymes es la melodía que las 
identifica. Alrededor de 1744 se publicó en Londres el 
primer libro que recopila Nursery Rhymes que pertene- 
cían a la tradición oral. 

Dice Walsh que las niñeras son personajes protagó- 
nicos en la historia de la literatura inglesa para niños, 
ya que ellas eran las encargadas de transmitir las Nur- 
sery Rhymes: "En la Inglaterra puritana la niñera es un 
puente entre las distintas clases sociales: pone a niños 
de las clases cultas en contacto con los refranes, las his- 
torias y los mitos populares de la “clase baja' de la que 
ella procede." 

Las Nursery Rhymes constituyeron el material en que 
abrevaron las composiciones de dos famosos escritores 
ingleses victorianos: Lewis Carroll (1832-1898) y Edward 
Lear (1812-1888), a quienes M.E.W. considera: "los dos 
más grandes poetas para niños que hayan existido".* Ca- 
rroll, fundador de la literatura inglesa para chicos, tuvo 
según Walsh la imaginación más desenfrenada en el 
mundo de la literatura infantil y al igual que Lear fueron 
"sabios ladrones de la tradición" porque usaron las Nur- 
sery Rhymes como fuente de inspiración. Carroll es con- 
siderado el fundador del género de los libros sin morale- 
jas para niños. Edward Lear, contemporáneo de Carroll, 
fue un cultivador del sinsentido, con su obra Book of Non- 
sense (1846), compuesta de limericks, especie de quinti- 
llas, que acompañó con caricaturas de su pluma. 

María Elena se considera "nieta de Lewis Carroll" 
en cuanto a ser continuadora de una tradición que tie- 
ne influencia de los juegos lingúísticos ingleses que tra- 
bajan el sinsentido. Carroll publica en 1865 Alicia en el 
país de las Maravillas. Con esta obra inicia la literatu- 


15. Walsh, María Elena: "La poesía en la primera infancia”, op.cit.p.125. 


16. Walsh, María Elena: op.cit. p. 123. 
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ra infantil inglesa y se transforma en maestro del non- 
sense estableciendo las reglas del género. El gran éxito 
obtenido con este libro motivó una segunda parte titu- 
lada: Alicia a través del espejo. publicada en 1867. Ca- 
rroll elige para la segunda parte de Alicia personajes 
provenientes de las Nursery Rhymes que eran muy co- 
nocidos por los chicos ingleses como Humpty Dumpty, 
Twedledum y Tweedledee, el León y el Unicornio. 

Humpty Dumpty es un huevo con apariencia huma- 
na, que sostiene una conversación disparatada con Ali- 
cia en Alicia a través del espejo. Carroll, su personaje 
Alicia, y los niños victorianos conocían desde la cuna las 
Nursery Rhymes y por supuesto recordaban la del dis- 
paratado Aumpty Dumpty: 


Humpty Dumpty sat on a wall, 
Humpty Dumpty had a great fall. 

All the king's horses, 

and all the king's men, 

couldn't put Humpty together again." 


Humpty Dumpty en una pared se sentó, 
Humpty Dumpty se cayó; 

ni todos los caballos, ni todos los hombres del Rey 
pudieron poner a Humpty Dumpty en su lugar 
otra vez. 


El nonsense reemplaza la metáfora por el juego de 
palabras ordenado por reglas. Busca, especialmente en 
el caso de Carroll, la precisión cifrada, la asociación de 
una palabra y un número y la organización en serie del 
lenguaje. En su artículo: Carroll o el corral de la locura, 
la escritora Graciela Montes, opina que “nonsense es 


17. Rima N* 233 del diccionario: Oxford Dictionary of Nursery Rhymes, 
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una palabra difícil de traducir: es el absurdo, el porque 
sí, el disparate. El juego del nonsense consiste en cons- 
truir un universo paralelo al cotidiano, aberrante pero 
ordenado, loco pero metódico.” Según esta autora, el 
nonsense está hecho de palabras manipuladas para for- 
mar unidades nuevas e insólitas. Los personajes de Ca- 
rroll están perpetuamente hablando, argumentando, 
discutiendo, haciendo juegos de palabras, reflexionando 
acerca del lenguaje, confundiéndolo todo y exigiendo si- 
multáneamente precisiones. Los personajes del nonsense 
carrolliano son, en rigor, palabras”, 

Este aspecto se ejemplificará más adelante al comen- 
tar los poemas de Walsh. 

Elizabeth Sewell'* estudiando el disparate en Carroll 
y Lear, afirma que juego y disparate son actividades 
creativas, como la poesía, que detienen ese proceso de 
abstracción a que nos someten la acción y la comunica- 
ción diarias, interrumpen y revierten las jerarquías y el 
equilibrio de nuestra vida cotidiana basada en el senti- 
do común, subordinan el contenido a la forma y estable- 
cen sus propias normas de interpretación. 


La morsa y el carpintero 


En Walsh encontramos semejanza de recursos esti- 
lísticos con la obra de Carroll y un profundo conocimien- 
to de las rimas inglesas, influencia que ella siempre ha 
reconocido. Publicó en AlfaWalsh una versión del poema 
de Carroll: La morsa y el carpintero”, que pertenece al 
Capítulo 1V de Alicia a través del espejo. 

En el libro de Carroll, Alicia es una niña que al en- 
trar al País de las Maravillas, va a servirle al lector co- 
mo punto de vista externo para observar patrones de 
18. Montés, Graciela, El corral de la infancia, México, Fondo de Cultura 
Económica, 2001. 

a Elizabeth, The field of nonsense, London, Chatto and Windus, 
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comportamiento y valores inculcados por la sociedad in- 
glesa de mediados del siglo XIX. Cuando estos patrones 
y valores se miran desde fuera de su contexto, parecen 
absurdos. Desde la perspectiva de una niña de 10 años, 
Alice Liddell, que era la lectora destinataria del origi- 
nal, lo atractivo de la historia debía ser eso precisamen- 
te: cierta transgresión de los rígidos límites y normas a 
los que estaban sujetos los chicos. En Alicia en el País 
de las Maravillas hay intercalados muchos poemas que 
son parodias de poemas y canciones que formaban par- 
te de la tradición educativa de la época. Se incluyen con 
el propósito de divertir, trastocando el sentido para dis- 
torsionar la moraleja. El libro tuvo tanto éxito que Ca- 
rroll publicó una segunda parte en 1872 titulada A tra- 
vés del espejo y lo que Alicia encontró allí. 

La morsa y el carpintero no es una parodia de un tex- 
to victoriano, sino una creación poética de Carroll, inser- 
ta en el capítulo TV, donde los protagonistas son Tweedle- 
dum y Tiweedledee, dos gemelos conocidos por los chicos 
ingleses a través de una Nursery Rhyme. Las estrofas del 
poema original son sextetos, con rima consonante en los 
versos pares. 

M.E.W. recrea la versificación, modifica la estrofa 
creando cuartetas eneasílabas con rima consonante en 
segundo y cuarlo verso, pero respeta el espíritu de su 
autor, que a través de estos dos personajes: la morsa y 
el carpintero, señala la hipocresía de los seres humanos 
que devoran a los que llaman sus amigos. En este pun- 
to debemos hacer una reflexión acerca del papel de la 
traducción de acuerdo con las últimas investigaciones 
teóricas. Según Gideon Toury,” las traducciones son he- 
chos que relacionan tres sistemas: 

. a) Un sistema fuente, es decir, la literatura y la cul- 
tura de donde proviene el texto original, en este 

21. Toury, Gideon. “A Rationale for Descriptive Translation Studies”. In 
Dispositio, Revista Hispánica de semiótica literaria, University of Michigan, 
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caso la cultura victoriana de Inglaterra del siglo 
XIX donde escribe Lewis Carroll. 

b) Un sistema meta: es decir la literatura y la cultu- 
ra donde se inserta la traducción, en nuestro caso, 
la literatura infantil argentina contemporánea 

c) Un sistema especial, formado por las traducciones. 
La traducción deja de ser un hecho exclusivo de la 
lingúística para esta postura; el texto traducido 
existe como un “artefacto cultural” que reemplaza 
al texto fuente por una “versión aceptable” en la 
cultura meta o receptora. 

En el proceso de traducción entendido como el 
reemplazo de material textual en una lengua por ma- 
terial textual equivalente en otra lengua, el traductor 
debe considerar no sólo si mantiene el sentido sino 
también si ese sentido tiene el mismo efecto, la inten- 
ción mencionada, en la lengua a la cual se traduce. Los 
traductores de textos considerados como clásicos sue- 
len apegarse a la traducción de tipo literal, por la 
enorme reverencia que se tiene del original. La venta- 
ja de la traducción literal es que implica un esfuerzo 
de lectura e interpretación menos profundo que la li- 
bre. El traductor convierte cada eslabón de sentido de 
la lengua fuente u original a la lengua meta, pero este 
proceso no se apoya en una hipótesis sólidamente ela- 
borada. 

Según Octavio Paz,” la verdadera traducción implica 
una transformación del original, una reescritura, que es 
lo que hace M.E.W. con el texto de Carroll. Su traduc- 
ción es una interpretación del texto inglés victoriano 
para ser leída por los chicos argentinos actuales. 

M.E.W. preserva la intención del autor adaptándola 
a nuestra cultura y usa un lenguaje adecuado al públi- 
co infantil al que se dirige la traducción, de manera que 


22. Paz, Octavio, Traducción: literatura y literalidad, Barcelona, Tusquets, 
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se perciba como propio en la cultura meta, sin dejar de 
estar acorde con el texto fuente. 

Su versión incluye expresiones de vocabulario coti- 
diano: “el sol brillaba fuerte”, resplandecía “a troche y 
moche”, típico de la lengua oral. Se emplean personifica- 
ciones: el sol “lustra” las olas, es un “entrometido” por- 
que se queda cuando el día se ha ido. El sinsentido del 
poema hace que sea de noche en pleno día y por eso la 
luna está “alunada”, típico del lenguaje oral coloquial. 

Hay tautologías: nadie podía ver nubes ni pájaros, 
porque no había ni unas ni otros. Hay verdades de Pe- 
rogrullo: en mar estaba húmedo y la arena seca. 

Las paradojas causan risa: la Morsa se queja con pe- 
na al Carpintero que esa playa sería espléndida si no 
tuviera tanta arena; plantean que siete barrenderos de- 
berían barrerla durante un año, aunque piensan que no 
mejoraría. En el original lloran amargamente por este 
motivo, subrayando lo absurdo del diálogo acerca de 
una playa sin arena. 

La Morsa invita a las ostras a pasear, la ostra “más 
vieja” en el original se transforma en esta versión en la 
“ostra veterana” con la carga de sabiduría popular que 
encierra esta palabra. La veterana se salva porque no 
confía en el paseo que le ofrecen: “No me da la gana de 
salir de mi casa”, dice en español de Buenos Aires. Las 
ostritas van con “los zapatos bien lustrados”, “cosa cu- 
riosa pues no tienen pies”. En el original, además, las 
ostras cepillan sus abrigos y se lavan la cara entusias- 
madas por el paseo por la playa. La personificación 
acentúa lo cómico de la escena. 

La Morsa y el Carpintero logran convencer a las 0s- 
tritas de acompañarlos en el paseo con el pretexto de 
. conversar “de porqué los cerdos tienen alas”. Esta expre- 
sión es similar en la versión original y recuerda una co- 
nocida copla popular: 
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De las aves que vuelan 
me gusta el chancho 
porque vuela bajito 
como el carancho 


En la copla folclórica el humor se produce por la confron- 
tación de una afirmación correcta desde el punto de vista 
lingúístco pero que la realidad desmiente en los hechos. En 
esa fractura entre las palabras y las cosas” se instalan las 
paradojas de la lógica y el discurso del disparate. 

La Morsa prepara el pan con manteca, la pimienta y 
la sal, mientras con muecas y lágrimas con un pañuelo 
sobre la nariz dice avergonzarse de haberlas engañado 
para luego comérselas sin compasión. El Carpintero ha- 
ce una pregunta retórica: el paseo ¿qué tal os ha caído? 
Y las ostras no pueden responder porque ya no existen. 

En el libro de Carroll, Alicia después de escuchar la 
poesía manifiesta disgusto por el aberrante proceder de la 
Morsa y del Carpintero y por la falsedad de sus palabras. 

En Carroll el trabajo de escritura del disparate lo 
acerca a la modernidad pues traiciona una concepción 
clásica del sentido para restaurar la paradoja y el vacío. 
La obra de Carroll denuncia la ideología educativa vic- 
toriana, haciendo un patchwork de clichés y de ideas re- 
cibidas, tomadas de los discursos situados en la base de 
la cultura victoriana. 

En la traducción de Walsh también podemos leer la 
hipocresía o incoherencia de aquellos que actúan con 
violencia pero se manifiestan generosos y amigables, 
haciendo uso de una retórica que impresiona pero en 
definitiva es falsa y hueca, que convence sólo a los inex- 
pertos, que podría aplicarse muy bien a la lectura de 
cualquier discurso político. Este proceder humano dista 
de pertenecer sólo a la época victoriana, ya que esta ver- 
sión traducida, rescata el tema de la reflexión sobre 
comportamientos humanos atemporales, tratados con 
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la perspectiva humorística que es la preferida de Walsh. 
En este sentido podemos decir que el estilo de esta es- 
critora argentina es una “reencarnación” del espíritu 
transgresor del victoriano Lewis Carroll. 


Doña Disparate 


En el primer libro para chicos de Walsh, Tutú Ma- 
rambá, está presente el disparate, en la trama de los 
poemas y también aparece encarnado en el personaje de 
Doña Disparate. Ese personaje continuará mucho 
tiempo de la mano de Walsh haciendo pareja con Bam- 
buco en televisión, en la comedia musical y en la pelícu- 
la Juguemos en el Mundo. 


Doña Disparate, 
nariz de batata, 

se olvida, se olvida 
de cómo se llama. 


Se olvida el rodete 
detrás de la puerta, 
duerme que te duerme 
cuando está despierta. 


Se quita el zapato, 
se pone el tranvía, 
bebe la botella 

cuando está vacía. 


No sabe, no sabe, 

y aprieta un botón 
para que haya luna 
o se apague el sol. 


Oye con el diente, 
habla con la oreja, 
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con un cucharón 
barre la vereda. 


_ ¡Señor boticario, 
véndame tornillos! 
_ ¡Señor verdulero, 
hágame un vestido! 


¡Guau! Dice el felpudo. 
¡Miau! Dice la jarra. 
¡Que yo soy el perro! 
¡Que yo soy la gata! 


Doña Disparate, 

nariz de merengue, 

se “ecovica”, digo, 

se equivoca siempre. (TM 69) 


El disparate representado por este personaje se con- 
vierte en símbolo de toda la obra poética de Walsh don- 
de uno de los recursos humorísticos más 'usados es la 
inversión: Doña Disparate se olvida el rodete detrás 
de la puerta, duerme cuando está despierta, bebe cuan- 
do la botella está vacía, oye con el diente, habla con la 
oreja y barre la vereda con un cucharón. Es la protago- 
nista perfecta del mundo al revés; al boticario le pide 
tornillos y al verdulero que haga un vestido. El juego 
con las palabras: “ecovica” en vez de equivoca, es un re- 
curso humorístico. Hay muchos otros procedimientos 
retóricos que van configurando el texto disparatado. Es- 
te personaje de Walsh se inspira en el personaje de 
Old Mother Hubbard, uno de los más conocidos entre 
las rimas inglesas, según el Diccionario de Oxford.” 
Desde la publicación de la rima inglesa en 1805 se hi- 


23. Oxford Dictionary of Nursery Rhymes, Edited by lona and Peter Opie, 
Oxford University Press, 1996. Pág. 317-322. 
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cieron más de diez mil copias, lo que significaba para la 
época un gran éxito editorial. 

El personaje de la “Vieja Madre Hubbard” también 
es el texto fuente para el poema*El perro loquito” de Tu- 
tú Marambá. En el sexteto que inicia el poema en inglés 
se plantea la historia de esta extravagante mujer que 
para complacer a su perro hace cualquier disparate, 
hasta va a comprarle un ataúd porque piensa que está 
muerto y cuando regresa el perro estaba riendo: 


She went to the undertaker's 
To buy him a coffin 

But whewn she came back 
The poor dog was laughing.” 


En la versión inglesa, luego de la primera estrofa hay 
cuartetas con rima en segundo y cuarto versos que si- 
guen un mismo esquema: la protagonista va a sucesivos 
comercios: panadería, taberna, frutería, mercería, zapa- 
tería, para conformar al perro, comprando mercadería 
en esos locales. Pero cuando regresa a su casa, el ani- 
mal hace algo que no tiene nada que ver con lo espera- 
do, como pararse de cabeza, fumar en pipa, reírse, tocar 
la flauta, montar una cabra, leer el periódico, bailar. Se 
mantiene la rima del poema pero con una acción perru- 
na inesperada, atípica e incoherente. 

“El perro loquito” mantiene la cuarteta con rima 
asonante en los versos pares y toma la idea de la vieja 
con su mascota, para recrearla en la cultura meta, no 
hace una “traducción literal”. Conserva el esquema 
narrativo del texto fuente: el afán de la dueña por sa- 
tisfacer ansiosamente al animal y el perrito que la sor- 
prende con acciones atribuibles a los humanos, como 
en la rima inglesa: 


24. Ella fue a la funeraria 
para comprarle un cajón 
pero cuando regresó 
el pobre perro estaba riéndose. 
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Doña Disparate sigue disparando 

con cuarenta diablos en las zapatillas, 
mientras el perrito se queda en la casa, 
sentado tranquilo fumando la pipa. 


Lo ridículo de la situación provoca la desestructura- 
ción de la expectativa y se desencadena la risa que libe- 
ra tensiones. La risa no era un elemento poético corrien- 
te en la literatura destinada a los chicos en el momento 
en que irrumpe el primer libro de poesías de M.E.W.. 

“El pastel de pajaritos” de Tutú Marambá es la re- 
creación de Sing a song of sixpence”, publicado en el si- 
glo XVIII, pero con una tradición oral mucho más leja- 
na. El poema en nuestro idioma está dispuesto en seis 
cuartetas con rima consonante: ABAB, y la métrica 
combina versos heptasílabos, octosílabos y encasílabos. 
Hay anáfora y paralelismo sintáctico en tudas las estro- 
fas; el primero y tercer verso de cada estrofa son igua- 
les, por ejernplo en la primera estrofa: 


Hay 25 pajaritos 
encerrados en el pastel 
Hay 25 pajaritos 
y una cuchara de miel 


La arquitectura del poema tiene gran simetría, des- 
de lo formal. La materia narrativa de la Nursery Rhy- 
me, está muy discutida en cuanto a lo que alude, pero 
pareciera que se remonta al reinado de Enrique VIII, 
casado con la española Catalina de Aragón, cuando se 
dividió la iglesia Católica de Inglaterra y surgió el an- 
glicanismo. La criada, que estaba tendiendo la ropa en 
el jardín, a diferencia de la versión de M.E.W. donde 
cantaba “en la cocina llena de rulos de jabón”, sufre la 


25. Oxford Dictionary of Nursery Rhymes, Edited by lona and Peter Opie, 
Ox“ord University Press, 1996. Pág. 394-395. 
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agresión de un pájaro negro que le corta la nariz. Este 
hecho parece aludir a los cuervos de la torre de Londres, 
donde estuvo presa la segunda esposa de Enrique VII, 
Ana Bolena, que murió allí. 

La costumbre de encerrar pájaros vivos en un pastel 
se remonta a las cortes del siglo XVI. Todo ese entorno 
histórico se desvanece en la traducción de El pastel de 
pajaritos; no hay posibilidad de que el lector lo recupe- 
re si desconoce la versión original. Para el lector moderno 
el poema remite a los cuentos tradicionales mediante 
una curiosa estampa palaciega de la Edad Media. 

“Canción tonta” de Tutú Marambá, recrea otra Nur- 
sery Rhyme muy conocida: Hey diddle, diddle, cuya im- 
presión data de 1765: 


Hey diddle diddle 

The cat and the fiddle, 

The cow jumped over the moon; 

The little dog laughed 

To see such sport, 

And the dish ran away with the spoon. * 


Hay muchas explicaciones posibles que postularon 
diversos estudiosos acerca de los significados ocultos en 
esta rima inglesa, pero están todas “en el plano del dis- 
parate” según dicen los Opie. Lo cierto es que este poe- 
ma es emblemático para ejemplificar el nonsense, lo 
inexplicable desde la lógica o el sentido común. Walsh 
escribe “Canción tonta” basándose en “Hey diddle, 
diddle” como texto fuente. 


“Canción tonta” 
¡Tilín, tilín, tilin! 
. El gato y el violín. 


26. Oxford Dictionary of Nursery Rhymes, Edited by lona and Peter Opie, 
Oxford University Press, 1996. Pág. 203-205. 
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La vaca vacuna 
se trepa a la luna. 


La oveja está sola 
con traje de cola. 
A la flor canela 
le duele la muela. 


¡Talán, talán, talán! 
Yo soy el capitán. 


Canción tonta asume desde el título su vinculación 
con esta tradición. Walsh recrea el poema en versos 
heptasílabos y hexasílabos pareados de rima consonan- 
te, lo que la aparta del texto fuente; además no traduce 
todas las situaciones sino que mantiene “el gato, el vio- 
lín y la vaca que trepó a la luna”. En nuestra tradición 
folclórica existe la leyenda de la vaca que fue a la Luna, 
que Walsh retoma posteriormente en Cuentopos de Gu- 
lubú. Este es el ejemplo de la traducción original que 
realiza M.E.W., porque esta traspasando elementos de 
una cosmovisión a otra. Es pionera de la hibridación de 
tradiciones, donde la escritora combina el disparate 
como materia prima narrativa inglesa, con la ver- 
sificación española y el folclore argentino. Este te- 
ma se desarrolla en el Capítulo dedicado al Folclore. 


2. Recursos retóricos del disparate en M.E.W. 


La poesía de Walsh trabaja los materiales de la len- 
gua buscando un registro coloquial. A través de diferen- 
tes recursos retóricos se perfila un estilo que se aparta 
de los moldes cotidianos, probables, seguros, que trata 
de crear la lógica del disparate, donde todo puede suce- 
der. El juego con las palabras propone desórdenes; la 
función de esos desórdenes es provocar la risa liberado- 
ra de tensiones. Esta creación literaria de gran frescu- 
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ra, de gran originalidad que no deja de asombrarnos y 
divertirnos, presenta los siguientes recursos: 


2. 1. Inversión de situaciones 


El reino del revés 

Me dijeron que en el Reino del Revés 
nadie baila con los pies, 

que un ladrón es vigilante y otro es juez, 
y que dos y dos son tres. 


Vamos a ver cómo es 
el Reino del Revés (RR 23) 


Este poema pertenece al libro del mismo nombre pu- 
blicado en 1965. La autora titula así a uno de sus libros 
más famosos y al poema del mismo nombre cuyas poe- 
sías musicalizadas se han convertido en un clásico para 
varias generaciones de chicos argentinos, y siguen vi- 
gentes en la actualidad, tanto que se transformaron en 
“folclóricas”, o como expresa muy bien la especialista 
Susana Itzcovich, han pasado a la oralidad.” 

El niño percibe la situación disparatada que le pro- 
voca risa. El adulto lee entre líneas una crítica al or- 
den social que permite reflexionar sobre una realidad 
que permanece vigente hasta nuestros días: el trasto- 
camiento de los valores. El Reino del Revés es el sím- 
bolo del disparate en un nivel general; es el reino del 
desorden institucionalizado. Esta acepción tiene 
origen en un poema folclórico español, donde todos los 
hechos cotidianos y aceptados como normales han sido 
tergiversados. Este poema se estudia en el capítulo re- 
ferido al Folclore. 


27. Itzcovich, Susana: "La poesía hecha canción", en Revista Piedra Libre, 
año VII, N” 17, 2” semestre de 1996, p.15. 
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2.2. Enumeraciones 


La enumeración o lista de cosas forma una parte 
esencial del disparate. No interesa qué objetos o personas 
conformen la lista; el hecho de estar agrupados en una 
enumeración les otorga coherencia lógica, aunque si ana- 
lizamos los componentes, no podrían nunca estar unidos. 

En el comienzo de Tutú Marambá vemos un ejemplo 
en la primera estrofa del primer poema con que comien- 
za el libro. Recordemos que en nuestro idioma siempre 
se coordinan elementos de igual valor sintáctico y en es- 
te caso son tres sustantivos los que se unen. Al presen- 
tar yuxtapuestos en la misma enumeración a los sapos, 
las arañas y las señoritas, el texto está vinculando 
animales con humanos haciendo estallar la visión coti- 
diana de los hechos. Dentro de la apariencia lógica de la 
enumeración se presentan con naturalidad relaciones 
entre sapos y señoritas que no son comunes, sino todo lo 
contrario, pertenecen al mundo del disparate o “reino 
del Revés”, se ha subvertido el orden y la mezcla 
produce un efecto humorístico. Asimismo en el ár- 
bol han florecido guitarritas, lo cual se transforma en 
un hecho aceptable dentro de la lógica del disparate. 


En Portugal he visto un árbol 
florecido de guitarritas. 

Ibamos todos a cantar: 

arañas, sapos, señoritas. (TM 9) 


En Dailan Kifki, la protagonista consigna los ele- 
mentos necesarios para fabricar un par de alas para 
que su elefante pueda volar: 

“Fut al supermercado. Sí, compré 780 docenas de ovi- 
llos de piolín grueso, agujas de colchonero, papel barrile- 
te, engrudo, 678 kilómetros de tul de todos colores, plumas 
de sombrero, varillas, papel celofán, cintas de seda y un ki- 
lo y medio de no sé qué más que no me acuerdo.” (DK 34). 
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En el mundo del disparate se enumera y se mide lo 
inconmensurable, como en “Nada más”: 


Con esta moneda 

me voy a comprar 
un ramo de cielo 

y un metro de mar, 
un pico de estrella, 
un sol de verdad, 

un kilo de viento, 

y nada más. (TM 52) 


2. 3. Empleo peculiar de los números 


Los números forman parte del material del nonsense 
en cuanto palabras, perdiendo cl valor numérico asig- 
nado tradicionalmente por la matemática. Los números 
ta] como los conocemos, no tienen nada que ver con el 
papel que desempeñan en el texto de nonsense, donde: 
“mil y mil son seis”. Los resultados de las operaciones 
aritméticas no son nunca los correctos o normales. 


Diez y diez son cuatro, 
mil y mil son seis. 
Míirenme señores 
comiendo pastel (TM 17) 


Y que dos y dos son tres. 


Y que un año dura un mes. (RR 23) 


Son los miércoles y 15 menos 10 centavos, me llevo 
una... (CM) 


Me abrocho el saquito con 5 botones: 1, 2, 35, 465, 
Bn (CM) 
Primero había que contar 17 árboles, pasar un arro- 
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yito y medio, dar la media vuelta, contar hasta cuatro, 
dar 15 pasos de vals para la derecha y luego 14 de tan- 
£o para la izquierda y ... allí estaba la casa. (DK 155) 


La geometría tampoco escapa a las reglas del reino 
del disparate: 

El Rey había plantado dos Paralelas Verticales en el 
patio que le servían de atalaya. Las Paralelas crecían, 
crecían, crecían... Muchas veces el Rey trepaba a ellas 
para otear el horizonte y ver si alguien le traía la Flor, 
pero no. (PG 24) 


2. 4. Juegos de palabras 


Los juegos de palabras contribuyen a dar ritmo al 
poema y entremezclan el plano semántico y sintáctico. 
Carroll construye los juegos de palabras sobre la base 
de homónimos y sonidos onomatopéyicos; más fáciles de 
hacer en el idioma inglés que en español; los resuelve 
apoyándose a veces en una raíz parecida o en una ter- 
minación de palabra semejante. Walsh aplica un proce- 
dimiento parecido combinando las rimas internas. el . 
paralelismo y la apofonía. 


Los bichofeos con solfeo 
y las sardinas con sordina 
los caracoles con bemoles (TM 9) 


Señora foca, 
loca, loca, 
venga a tocar el tambor en la roca. (TM 42) 


Cocodrilo 
come coco, 
muy tranquilo, 
poco a poco. 
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y ya separó un coquito 
para su cocodrilito. (RR 27) 


Bambuco: Este té tiene olor a ta - te - ti. (DDB 8) 


Bambuco: Uf, un país lleno de pizarrones, de papelo- 
nes, de renglones, de borrones... (DDB 5) 


En el poema Chacarera de los Gatos el texto juega 
con la homonimia, donde el malentendido de que el 
concurso era para bailar el gato y la chacarera y no un 
concurso de belleza para gatos, produce el efecto de do- 
ble sentido de la historia. 

En El reino del revés, Don Enrique del Meñique, to- 
ma el desayuno “con catorce Mediaslanas”, se cae de na- 
riz “en la Mermelida” y se “engancha los Pantalines”. Se 
ha cambiado una vocal de cada sustantivo y el texto del 
poema resalta la palabra alterada escribiéndola con le- 
tra mayúscula. 

Se usa la Jerigonza en varias ocasiones: 


Eso tampococo puepedopo, contestó la pobre Princesa. 
(CG 20) 


2. 5. Jitanjáforas 


M.E.W. afirma: “Muchas veces me han formulado 
preguntas acerca del “disparate'como si el disparate fue- 
ra una novedad. El juego silábico sin sentido que en es- 
pañol llamamos Jitanjáfora, es viejo de toda vejez.”* Al- 
fonso Reyes define la jitanjáfora como: “un poema que 
no se dirige a la razón sino más bien a la sensación y a 
la fantasía. Las palabras no buscan un fin útil. Juegan 
solas, casi. Es un lenguaje que se reduce a pura sonorl- 
dad, ritmo, música.”? 


28. Walsh, María Elena: Desuenturas en el País-Jardín-de-Infaentes, op. cit. 
p.121-122. 

29, Reyes, Alfonso: “Las jitanjáforas” (en su obra: La experiencia literaria, 
Buenos Aires, Losada 1952, pp. 152 y ss.). 
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La jitanjáfora pura es de carácter popular y muchas 
veces infantil. Posee una nota colectiva, social y se su- 
merge en el anonimato del folclore. Desarrollaremos es- 
te punto en el Capítulo sobre Folclore. 


2. 6. Onomatopeyas 


La onomatopeya consiste en la imitación de voces o 
movimientos reales por medio de los sonidos o el ritmo 
de las palabras. La aliteración, se encuentra en las 
onomatopeyas, con propósito imitativo. También son ji- 
tanjáforas. Acercan el texto al lenguaje de los prime- 
ros años del niño y a sus juegos: 


Dienteflojo, me hamaco 
para allá, para aquí, 
en mi cueva rosada, 


chiribín, chin, chin. (TM 82) 


Si un tranvía toma naranjín 
se emborracha, tin tilín tilín. (RR 19) 


Tríquiti tras, tríquiti tras, 
la trompa delante y el rabo detrás. (TM 39) 


2. 7. Aliteraciones 


La aliteración es un refuerzo físico del ritmo: con- 
siste en la reiteración periódica de un mismo fonema o 
grupo de fonemas dentro del verso. 

Pero entonces llegó el Doctor 

manejando un cuatrimotorrrr. (RR 35) 


O colaborás con nosotros o marchás preso, virueso de 
pico pico tueso. (DK 75) 


¡Estoy harrrto de cingulos y rectas y puntos! (PG 26) 


Confite Michimiau es empleado 
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en una usina de ronrón 
Duerme, réqueteduerme todo el día. 
Ronca, réqueterronca dormilón. (TM 66) 


La vaca del cuento “La luna y la vaca” hablaba sólo 
con la “u”: “Tunúus rucu gustu u sul, u cumu u mú mu 
gustu muchu lu sul... (CG 83) 


2. 8. Personificaciones 


La personificación es un recurso poético muy usa- 
do en la obra de Walsh y en la de los otros escritores del 
disparate. La personificación se adapta a las caracterís- 
ticas psíquicas del niño pequeño, que animiza el mundo 
que lo rodea, dotando de vida a cualquier objeto, del rei- 
no animal, vegetal o mineral. 


Los espadachines 

con un alfiler 
pinchan a la estrella 
del amanecer. (TM 18) 


La carne picada 
se quedó hace rato 
dormida en el plato. (TM 14) 


Una vez, 

un perro cachafaz 

aprendió 

a ser cantor de jazz (TM 83) 


Titina en la tela 

perdió tres chinelas 

Con las otras tres, 
puestas al revés, 

baila chamamés. (RR 52) 


“La vaca estudiosa” ha sido escrito con versos parca- 
dos eneasílabos donde cada estrofa representa una uni- 
dad conceptual y la rima es consonante. Todo el poema, 
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que es una personificación de una vaca que iba a la es- 
cuela en Humahuaca, “con zapatos rojos y guantes de 
tul” se ha convertido en un clásico de la canción infantil 
argentina. Campean el humor y el absurdo producién- 
dose una ruptura de límites y una inversión de jerar- 
quías que crean una sensación de frescura y libertad. 
Otros ejemplos de Tutú Marambá donde la personifi- 
cación contribuye al efecto disparatado que provoca risa: 


Pájaro loco / fuma la pipa. En: “Pájaro Loco” 
Estatuas con babero toman té. En: “Londres” 

Los ratones van a la escuela. En: “La escuela de ratones” 
El cocodrilo borda un pañuelito. En: “El pañuelito” 

A la flor canela 1 le duele la muela. En: “Canción tonta” 


Y de pronto escuchamos un poquito más lejos, un 
murmullo que parecía el viento cuando se pone a afinar 
entre las hojas, pero escuchando con más atención dis- 
tinguimos claramente que eran risitas, carcajaditas y 
sonrisitas de mariposas. Sí, de mariposas y de nadie 
más. Porque ni los gatos ni las jirafas ni las chicharras 
se ríen así. (...) Las mariposas estaban jugando. Salta- 
ban y se hacían cosquillas, corrían por el aire y jugaban 
a la mancha. No sólo la estrella las alumbraba, sino como 
965 bichos de luz invitados a la fiesta. (DK 143) 


La leche tiene frío 

y la abrigaré: 

le pondré un sobretodo mío 
largo hasta los pies. (RR 63) 


2. 9. Hipérbole”: 


La hipérbole es una ponderación exagerada, un aumen- 
to cuantitativo de los caracteres de un objeto para intensifi- 


30. Livingston. Myra Cohn: "Nonsense Verse: The Complete Escape" (en: 
Celebrating Children's Books, Essays on Children's Literature in Honour of 
Zena Sutherland , Edited By Betsy Hearne and Marilyn Kaye, New York, 
Lothrop, Lee € Shepard Boooks, 1981, pp.122-139). 
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car el efecto; a menudo se acompaña de comparaciones: 
Cuando Dailan Kifki se dio cuenta de que le estaba qui- 

tando las alas se puso a llorar como veinte elefantes que 

hubieran pelado veinte toneladas de cebollas. (DK 105) 


Con esta moneda 

me voy a comprar 
un ramo de cielo 

y un metro de mar, 
un pico de estrella, 
un sol de verdad, 

un kilo de viento, 

y nada más. (TM 52) 


El cocodrilo borda un pañuelito 

de madera terciada, muy bonito. 

Ya no le faltan y está muy tranquilo 

más que 100.000 kilómetros de hilo. (TM 49) 


En la comedia Doña Disparate y Bambuco, una ac- 
triz extiende un río en el medio del escenario y se pro- 
duce el siguiente diálogo: 


Actriz: Yo soy la reina del agua, 
agua de mar o palangana. 
pongo ríos, peces, ranas, 
donde se me da la gana. 

Disparate: Ah, pero eso no es correcto. Los ríos 
deben estar en su lugar; dibujados en 
los mapas, pero jamás, jamás en una 
sala. Si usted hubiera venido a colo- 
car un charquito, una ola, en fin pasa- 
ría, pero un río, como usted compren- 
derá... (DDB 10) 
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2. 10. Tautologías 


Figura que consiste en la repetición de un mismo 
pensamiento expresado de diferentes maneras. En 
“Canción de Títeres”: “cuando llueve, llueve”. 

Á ver, a ver, a ver... 


Este gran secreto 

sólo yo lo sé: 

cuando llueve, llueve, 

cuando hay luz se ve. (TM 18) 


2. 11. Verdades de Perogrullo*' 


La aseveración “cuando hay luz se ve”, refuerza el 
efecto humorístico. Todo el poema “Cosas”, es una suce- 
sión de hechos tan previsibles que resulta disparatado 
enunciarlos; son típicas verdades de Perogrullo, que 
afirman un hecho por demás evidente. 

Esta figura retórica circulaba en forma oral y escrita 
como parodia de los Pronósticos y Horóscopos comunes 
en la Edad Media. El poema “Cosas” está trabajado a 
partir de una serie de perogrulladas que provocan risa 
por Jo previsibles. 


El mono colgado del árbol, 
cuando se caiga se caerá. 


El pájaro loco en el nido, 
cuando se vuele ya no estará. 


La vieja come manzanas: 
cuando las coma no tendrá más. 


31. Perogrullo: Contracción de Pero o Pedro y Grullo. Personaje o ente fan- 
tástico que se supone haber existido en la España del Siglo XV al XVI. La 
tradición popular le atribuye varias máximas, axiomas y verdades tan evi- 
dentes por sí mismas, que pasan a la categoría de perogrulladas, o sea cosas 
tan sabidas y probadas, cuya sola enunciación constituye una sandez. 
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El caballo en la calesita, 
cuando dé vueltas se moverá. 


El zapatero clava el zapato, 
cuando lo clave terminará. 


El barco se va a la China. 
Cuando vuelva regresará. (TM) 


2. 12. Portmanteau o palabra-valija 


El portmanteau es una clase de neologismo que 
han cultivado entre otros: Aristófanes, Rabelais, Swift, 
Edward Lear, Alfred Jarry, los dadaístas, surrealistas, 
James Joyce, y en nuestro idioma Guillermo Cabrera 
Infante y Julio Cortázar. 

En el discurso de M.E.W. aparecen palabras creadas 
por unión de palabras conocidas, por ejemplo, nuevos 
sustantivos: 

Yo les aconsejo que nunca tengan un bicho tan gran- 
de, que se contenten con un gatomiau, un perrolín, un 
canariopo. (DK 103) 


En CG se cuenta la historia del “Gatopato” (CG 43) 
Murrungato va a pasear en el “Cochezapato” (CG 7) 


¿De morondanga? - chilló el enanito- ¿de moron- 
danga ha dicho? ¡Sí fuera de morondanga, señor, que- 
daría en Morón! (DK 118) 


“Muchogustomuchogustomuchogusto.” (DK 61) 


Disparate: ¡Mire! Allá va la señora de Morón Dan- 
ga... (DDB 4). 
" “La Plapla”, de Cuentopos, es una nueva letra del 
abecedario que juega a la rayuela con los renglones en 
la página del cuaderno de Felipito Tacatún. Esa letra 
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transgresora que patina por la página del cuaderno pro- 
voca la ruptura del orden establecido mediante la locu- 
ra del disparate; causa revuelo entre los chicos e inquie- 
ta a la maestra, que la esconde en una cajita para “que 
nadie se entere”. Es una letra peligrosa por su rebeldía 
que rompe con el estereotipo escolar de los chicos quie- 
tos en sus bancos y el adulto poderoso que todo lo sabe 
y lo controla. La Plapla es metáfora del juego infantil 
ausente de las aulas y a quien M.E.W. hace entrar de 
contrabando y a contramano de la época en que apare- 
cen sus Cuentopos. La autora se adelanta cor. esta Pla- 
pla a los modernos programas de computación que ac- 
tualmente disponemos con los que podemos mover y 
pinchar la letra en las pantallas y pasearla por doquier. 

Mediante la palabra-valija se imita el funcionamien- 
to del idioma para generar palabras que no están regis- 
tradas en el diccionario. Se crean nuevos adjetivos: 
“personas tan jacarandosas”. 

nadie ha visto nunca algo tan maravilloso y floripón- 
dico (CG 8) 


Dice enojado Bambuco: “¡Témpera matitta, rama- 
characa!” (DDB 8) 

Se crean adverbios, a partir de un sustantivo, como 
“mermeladamente”: 

Dailan Kifki aterrizó suavemente, dulcemente, mer- 
meladamente... (DK 100) 


“En el país de Nomeacuerdo” 


En el país de Nomeacuerdo 
doy tres pasitos y me pierdo. 


Un pasito para allí. 
no recuerdo si lo di. 
Un pasito para allá, 
ay qué miedo que me da. 


TEXTURA DEL DISPARATE : y 63 


Un pasito para atrás 

y no doy ninguno más 

porque ya, ya me olvidé 

donde puse el otro pie. (RR 40) 


Este poema aparece en El Reino del Revés. Si 
Humpty Dumpty hubiera podido intervenir en la defini- 
ción de “Nomeacuerdo” diría con su autoridad de lin- 
gúista del disparate: “Cuando yo uso una palabra, esa 
palabra significa exactamente lo que yo decidí que signi- 
fique...Ni más ni menos.” Este personaje se jactaba de 
manejar a todas las palabras, e inclusive, de pagarles 
extra si hacían un trabajo complicado. Humpty Dumpty 
consideraba que el nombre definía al objeto, como en el 
caso del suyo, que quiere decir aproximadamente algo 
así como: “Huevo Rechoncho”. 

Él introduce el concepto de portmanteau en Alicia a 
través del espejo para explicar el poema Jabberwocky, 
que resulta de lectura muy complicada para Alicia y asi- 
mismo para el lector. Este concepto es fundamental pa- 
ra entender el poema, que reúne en su vocabulario una 
creación completa de Carroll. Al englobar más de un sig- 
nificado en una palabra “nueva”, que no encontraremos 
en ningún diccionario, el portmanteau es la contra- 
parte del juego de palabras convencional, que 
crea significados nuevos de palabras conocidas. El 
portmanteau es algo así como una “palabra valija” que 
reúne palabras conocidas en una forma diferente, a ve- 
ces sin conservar toda su extensión, con un significado 
nuevo, que deberá desentrañar cada lector. Esc juego es 
fundamental en Carroll, pero no aparece tan frecuente- 
mente en Walsh. 

. En “Nomeacuerdo” tenemos un claro ejemplo de 
portmanteau, y como no podemos recurrir al auxilio 
del pedante Humpty Dumpty, cada lector postulará una 


32. Alicia a través del espejo, Cap. VI. 
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interpretación de este exótico país. En español la reu- 
nión de “no”, “me” y “acuerdo” forma el título del país; 
es bastante simple para un niño entender esta reunión 
de palabras que se ha transformado en un nuevo sus- 
tantivo propio, pero su significado no es tan claro como 
pareciera. En principio podemos interpretar que es una 
palabra que reproduce el lenguaje infantil, de un niño 
que no recuerda el nombre del país al que se alude, pe- 
ro el título y el nombre de país tienen que ver con el con- 
tenido del poema. Pareciera un país inventado por Ca- 
rroll, donde suceden las cosas más inverosímiles, pero 
no es precisamente el País de las Maravillas. 

En “El país de Nomeacuerdo” mediante su aparente 
sinsentido hay una alusión a las dictaduras que se suce- 
dieron en Argentina y su influencia sobre las personas, 
que están perdidas porque prefieren cerrar los ojos ante 
el dolor y que no saben dónde están paradas porque te- 
men mirar a su alrededor y han olvidado para no sufrir. 
En ese país, nadie da un paso porque tiene miedo. 

El cineasta argentino Luis Puenzo seleccionó esta 
canción “En el País de Nomeacuerdo” para finalizar su 
película, “La historia oficial”, que transcurre durante 
los años del Proceso. El film plantea los problemas ori- 
ginados en un matrimonio por la adopción de un niño 
nacido de una madre en cautiverio, víctima de la repre- 
sión ilegal. “La historia oficial” ganó el Oscar de la 
Academia de Hollywood a la mejor película en lengua 
extranjera en 1985. 

Estos poemas no fueron leídos así en el momento de su 
publicación. No se pudo percibir lo que tenían de revolu- 
cionarios, porque se los ubicó dentro del género infantil. 
Posteriormente “El Reino del Revés” y “El país de Nomea- 
cuerdo” se convirtieron en metáforas de la República Ar- 
gentina y se equipararon al tristemente célebre: “País- 
Jardín-de-Infantes”, nombre con que M.E.W. alude a 
nuestro país en su artículo para adultos, publicado en el 
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diario “Clarín” el 16 de agosto de 1979 atacando a la cen- 
sura, que culminó con la prohibición de aparecer en salas 
oficiales o emisoras de TV, todas en manos del Estado. 

Walsh opera desde un género considerado menor en 
Argentina antes de su irrupción y logra revertir la obra 
para niños pensada con el propósito de “edificar”. Seña- 
la mediante sus juegos lingúísticos que la imaginación 
puede abrir otros mundos posibles. 

Toma un género paródico como el nonsense para 
desafiar a sociedad reprimida y represora donde el “or- 
den” era lo primordial. Desde su lugar de “escriba” de- 
nuncia esta situación apelando al libre juego del humor, 
señalando otros caminos porque no necesariamente ha 
de ser el caos lo opuesto a un determinado orden. Se 
constituye en la primera escritora para chicos emplean- 
do un género que tiene larga tradición literaria y super- 
vivencia oral como analizaremos en el Capítulo dedica- 
do al Folciore. 


3. Surrealismo y disparate 


En diferentes épocas de la historia de la Literatura 
hubo movimientos poéticos, como por ejemplo el su- 
rrealismo, que ha hecho del juego de palabras el pun- 
to de partida o la meta de toda poesía. El juego poético 
surrealista intentaba recuperar la espontaneidad y la 
libertad del juego infantil con el lenguaje. 

Se puede establecer una vinculación entre el surrea- 
lismo y el disparate con su fuerte impacto sobre lo irra- 
cional. Mallarmé afirmaba que la poesía se hace con pa- 
labras, no con ideas y Aragón consideraba el empleo del 
nonsense en Carroll como un antecedente del surrealis- 
mo. Los surrealistas jugaron con el lenguaje para crear 
nuevas imágenes y también usaron la enumeración in- 
conexa como técnica poética. 

Walsh conoció este movimiento y tradujo a Robert 
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Desnos, uno de los poetas surrealistas franceses, que 
escribiera para chicos. * 

El poeta surrealista se aparta de la expresión de un 
pensamiento basado en relaciones lógicas; se acerca al 
mundo onírico de asociaciones inconscientes que esca- 
pan del orden habitual del mundo. El lenguaje refleja 
las imágenes simbólicas que no tienen relación con ex- 
periencias cotidianas, creando una visión, es decir una 
imagen cuyo protagonista es el lenguaje mismo. No 
existe un referente real para las metáforas visionarias 
ni para las personificaciones visionarias. 


Lávate la sombra 
luna distraída, 
con jabón de estrella. 


dormido verano 
con agua llovida 
y esponja de viento salado salado. (TM 20) 


La personificación era un recurso muy usado en la 
poesía infantil anterior a Walsh, pero ella innova por- 
que le otorga el matiz visionario, humorístico y dispara- 
tado. Es un discurso plurívoco y polisémico que exige la 
cooperación imaginativa de su lector. La gran cuota de 
humor que M.E.W. hace ingresar en su literatura, apela 
al mundo imaginativo de chicos y grandes aliviando con 
la risa las tensiones a que se ven sometidos. 


4. La trama del disparate 


Se entiende por texto, todo discurso cifrado en uno o 


33. "Chantefables" es su libro más conocido, pero es muy dificil de traducir 
porque está lleno de juegos de palabras. Desnos fue muerto por los nazis 
durante la invasión a Francia, pues era uno de los intelectuales miembros 
de la Resistencia Francesa; murió en un campo de concentración en 1945, a 
los 45 años. 
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varios códigos, que se nos ofrece como una unidad de co- 
municación concluida y autónoma.* 

La mayoría de las corrientes lingúísticas modernas 
acuerda en que el texto es una unidad compuesta por 
secuencias de oraciones que satisfacen las condiciones 
de cohesión y coherencia y que poseen una macroestruc- 
tura. El texto disparatado tiene una lógica interna con 
leyes propias que le permiten armar una estructura pa- 
ra comunicar el disparate con coherencia; sus mecanis- 
mos están en función de la significación o comunicación 
de un mensaje de ruptura, de la eliminación de un or- 
den conocido y en la demostración de lo que implica el 
acto comunicativo. 

El disparate pone en evidencia las reglas de construc- 
ción del lenguaje y juega con ellas, deconstruyendo ese 
lenguaje por momentos. En “Voy a contar un cuento”, 
que aparece en El reino del revés un narrador infantil 
crea expectativas en los lectores acerca de una historia 
que se dispone a narrar. Lo que se narra es la construc- 
ción deshilvanada de esa historia en un registro oral. 

La introducción de la oralidad en la literatura in- 
fantil no es una innovación de Walsh, pero ella la utili- 
za para conseguir un acercamiento con el receptor, se- 
mejante a la complicidad que le da el humor. El narra- 
dor usa un registro infantil coloquial; va construyendo 
la expectativa de la narración del cuento, que no se con- 
creta nunca; se ponen en evidencia las marcas orales de 
la construcción de ese relato, a través del diálogo entre 
las distintas voces del poema. 


34. Cerezo Arriaza, Manuel: Texto, contexto y situación, Barcelona, E.D. 
Octaedro, 1994 La coherencia, es la propiedad semántica de los discursos y 
la cohesión es la relación interoraciona) que permite que las oraciones se 
organicen en textos por medio de un conjunto de marcadores de relación. La 
macroestructura es de naturaleza semántica y es la representación 
abstracta de la estructura global. 
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Voy a contar un cuento 


Voy a contar un cuento 

a la una, a las dos, y a las tres: 
había una vez. 

¿Cómo sigue después? 


Ya sé, ya sé. 

Había una casita, 

una casita que. 

Me olvidé 

El Marqués era malo, 

le pegó con un palo 
a...No, el Marqués no fue. 
Me equivoqué. 


Después pasaba algo 
que no recuerdo bien. 
Quizas pasaba el tren. 


La cuestión es que un día, 
la Reina que venía 

dio un paso para atrás. 
No me acuerdo más. 


Ah, sí, la Reina dijo: 
-Hijita, ven acá. 
-Y entonces no sé quién. 


Mejor que acabe ya 
Creo que a mí también 
me llama mi mamá. (RR Y) 
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Este texto poético anuncia como plan de producción un 
cuento, pero la coherencia semántica ha sido deliberada- 
mente destruida. No hay coherencia entre la macroestruc- 
tura del texto que anuncia un cuento y su realización. El 
texto provoca asombro en el receptor porque no obedece a 
las expectativas despertadas con la palabra “cuento”, pues- 
to que no refiere ninguna historia; el texto deconstruye la 
coherencia entre las oraciones y la progresión indispensa- 
ble para la conformación textual. Hay ruptura de las reglas 
de coherencia, lo que provoca un efecto humorístico. 

En este texto se imita el discurso oral de un niño pe- 
queño que quiere relatar un cuento. M.E.W. legitima la 
voz del niño introduciendo la oralidad en nuestra litera- 
tura, porque jerarquiza de forma original un discurso que 
no había tenido cabida hasta su aparición. 


5. El disparate y la función emotiva del 
lenguaje 


En el disparate predomina la función emotiva sus- 
tentada por el placer musical que produce la repetición 
de una expresión anómala en la que nos desentendemos 
de lo que se nos comunica. Cuando Roman Jakobson 
analiza las distintas funciones del lenguaje al estable- 
cer una comunicación, ya sea oral o escrita, coloca a la 
función emotiva centrada en el hablante. En la función 
emotiva predomina la primera persona, porque el ha- 
blante aspira a expresar sus emociones personales. 
Aparecen interjecciones, oraciones exclamativas, voca- 
bulario referido a pensamientos, sentimientos y sensa- 
ciones. El estrato puramente emotivo de una lengua es- 
tá representado por sus interjecciones, onomatopeyas y 
las jitanjáforas que difieren de los medios de un lengua- 
je referencial, por su patrón sonoro. 

En la poesía de Walsh el hablante infantil o animal, 
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está permanentemente expresando sentimientos y emo- 
ciones mientras se juega con el aspecto sonoro del len- 
guaje, con las repeticiones, con el paralelismo y la rima. 


A la gente que 

pasa distraí, 

el gato bandí 

con caña y anzué 

les pesca el sombré, 
sombrero y el mo- 
ño ño ño ño. (RR 44) 


Este tipo de textos como el del gato que pesca som- 
breros crean en el receptor una sensación de libertad y 
de gozo por la ruptura de límites y las inversiones de je- 
rarquías. El adulto percibe el “desorden” premeditado, 
el regreso al pensamiento mágico de la infancia, el 
goce de lo imprevisto y la sorpresa. 

Podemos distinguir en el disparate de Walsh una 
ruptura formal, que opera con el aspecto semántico 
del lenguaje, pues al inventar nuevas expresiones, se 
quiebran los significados cotidianos de las palabras co- 
nocidas por los chicos y el texto se abre a la polisemia 
que produce un efecto humorístico, que disfrutan pa- 
dres e hijos. 

Dice Doña Disparate: “ hay té con metequetes, para 
todos: Té para tomar con tenedor, té para tomar por te- 
léfono, té para tomar por telescopio, té para tomar por 
telegrama...” (DDB 8) 

Mediante el disparate la escritora divierte y nos se- 
ñala la arbitrariedad del orden. 

Pero también hay una ruptura funcional en cuan- 
to a que la literatura de Walsh se diferencia de la lite- 
ratura anterior porque deja de tener una función educa- 
tiva, para tener una función lúdica. 

El empleo del texto disparatado coloca a M.E.W. en 
un plano novedoso dentro de la literatura argentina pa- 
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ra niños, tradicionalmente pensada para educarlo. A la 
solemne seriedad de los textos que imponen “enseñan- 
zas”, se enfrentan los que proponen una mirada inge- 
nua y juguetona, una mirada infantil. Walsh no es la 
primera en romper el vínculo de una literatura al servi- 
cio de la pedagogía. Javier Villafañe, José S. Tallon, Ál- 
varo Yunque postulan en sus textos un destinatario in- 
fantil al que miran no desde la superioridad del adulto 
omnisciente, sino con sencillez y de igual a igual, sin 
querer “edificarlo”. Pero la introducción del disparate 
en nuestra literatura es creación de María Elena. 

Nuevamente citamos a “Doña Disparate” mirando 
las vidrieras de París: 

¡Qué hermosas vidrieras, Bambuco! Mire, mire ese 
vestido de papel de seda con moños de cemento... y esa 
cartera de cuero de mosquito... Y esos zapatos de piel de 
abeja... Y más allá, mire ese sombrero con plumas de ya- 
caré... ¿lo ve o no lo ve? ¡Y esa capita llena de destorni- 
lladores, qué primor!... Y baratísima... Déjeme que sa- 
que la cuenta... bs bs bs por ocho menos dos me llevo cin- 
co... ¡Sólo cuesta 153 millones de pesos, Bambuco! ¡Qué 
lástima que no los tenemos! (DDB 26) 

Desde una perspectiva corriente, disparatar significa 
apartarse de los parámetros cotidianos, de lo aceptado 
como normal dentro de las pautas de una sociedad en 
un determinado momento de la historia. El disparate 
sorprende porque rompe con las pautas de lo probable o 
de lo esperado dentro de una situación dada. La fun- 
cionalidad del disparate en la Literatura infantil 
de Walsh consiste en abrir la pluralidad de lectu- 
ras y producir la risa liberadora de tensiones, pro- 
curando distintas interpretaciones al niño y al 
adulto. 

En cualquier discurso seca o no literario hay elementos 
connotativos junto a los denotativos. Los textos deno- 
tativos tratan de comunicar algo en un lenguaje neutral, 
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mientras que los connotativos tienen más de una lectu- 
ra, intencional, simbólica o ideológica. Las obras poéticas 
se manejan en el campo de la connotación, con ayuda de 
los procedimientos retóricos, por eso permiten más de 
una lectura o interpretación al receptor. 

María Elena utiliza el lenguaje coloquial, común al 
niño y al adulto; sus textos tratan de destrabar una so- 
lemnidad presente en las letras infantiles argentinas 
para descubrir el reino de la imaginación por medio del 
disparate y el humor. 

La poesía de Walsh trabaja los materiales de la len- 
gua buscando la personificación original, el juego lin- 
giiístico novedoso, las onomatopeyas y aliteraciones 
que recuerdan el habla infantil. Es la primera vez que 
se establece una complicidad con el lector infantil en 
nuestra literatura, empleando un lenguaje coloquial. 
El lenguaje es simple y cotidiano pero rico en cuanto a 
su variedad. Hay innumerables personajes dentro del 
mundo poético y cada personaje maneja un lenguaje 
que lo caracteriza. 

El disparate destierra de la literatura todo lo que sea 
moraleja, ya que utiliza el humor como instrumento pa- 
ra lograr su objetivo de romper con los estereotipos de 
una literatura pensada para “edificar” al niño, para 
adoctrinarlo, en el lenguaje adulto. El lenguaje de 
Walsh trae la frescura del disparate y del humor que 
proponen desórdenes, apuntando a construir otros 
mundos posibles a partir de la polisemia del lenguaje. 

El disparate o nonsense es un componente bá- 
sico de la Literatura infantil de M.E.W. El nonsense co- 
mo género tiene un carácter paradojal, pues al mismo 
tiempo sostiene y subvierte la autoridad de las rc- 
glas semánticas, lógicas y pragmáticas. Es un gé- 
nero que opera de una forma metalingiiística, provocan- 
do una reflexión o un distanciamiento de las unidades 
de la lengua, con diversa finalidad. En el caso de Walsh 
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logra efecto de parodia y de humor. El texto de nonsen- 
se articula su trama sobre el sistema de la lengua explo- 
tando los puntos débiles de la estructura lingúística, 
organizándola y reestructurándola. Crea un mundo 
inverosímil que depende de los juegos de lenguaje. Se 
concentra sobre la divisibilidad de los materiales lin- 
gúísticos en pequeñas unidades, a partir de las cuales 
construye un universo peculiar, que busca reorganizar 
el lenguaje según el principio del juego, a partir de la 
división y la seriación. La actividad lúdica consiste en 
fortuitas asociaciones de sonidos y de rimas, de malenten- 
didos y juegos de homonimia, de confusiones entre el sen- 
tido figurado y el literal de las palabras. En el mundo del 
nonsense a través de diferentes procedimientos lingiís- 
ticos se cuestionan las ideas establecidas, todo lo teni- 
do como normal se tambalea. Predomina la incon- 
gruencia sobre lo razonable, el puro juego sobre el di- 
dactismo, la gratuidad sobre el criterio de que el valor 
depende de la utilidad. 


CAPÍTULO II 
La memoria colectiva 


Una obra es un eslabón en la cadena 
de la comunicación discursiva; como 
la réplica de un diálogo, la obra se 
relaciona con otras obras-enunciados: 
con aquellos a los que contesta y con 
aquellos que le contestan a ella. 


M. M. Bajtín 


(a María Elena inicia su carrera literaria y 
con 17 años, gana el Premio Municipal de Poesía; 
sus poemas están dentro de la corriente estética neo- 
rromántica. El interés por las formas de poesía y mú- 
sica autóctona y el pasado histórico argentino fue preo- 
cupación de esos poetas. 

A mediados de los 0 y principios de los “60 en Argen- 
tina fue la época del llamado mundo del folclore. Bue- 
nos Áires fue la plataforma de lanzamiento de un 
“boom” musical folclórico que se fue desplazando a tra- 
vés de los medios de comunicación al interior del país. 
En este sentido hubo un resurgimiento en Buenos Aires 
de las formas folclóricas que alcanzaron en la década 
del 60 una gran difusión a través de grupos como los 
Hermanos Ábalos, los Chalchaleros o los Quilla Huasi. 
María Elena Walsh en sus comienzos abordó lo que po- 
demos llamar formas folclóricas puras, es decir la poe- 
sía y la melodía folclóricas que no habían recibido in- 
fluencia urbana, ni de Buenos Aires como metrópoli, 
ni de las ciudades capitales. 

Encontramos una presencia del folclore en la obra 
de Walsh en diversos grados y aspectos: 

Tiene un conocimiento profundo del folclore espa- 
ñol y del Noroeste argentino, manejando todos los ritmos 
que ha elaborado en canciones para niños y adultos. 

M.E.W. es conocedora del folclore latinoamericano y 


ol Alicia E. Origgi de Monge 
español como lo demuestran sus primeras incursiones 
como cantante con el dúo Leda y María. Creemos que a 
la influencia de Leda Valladares, que es una estudiosa 
del folclore de Argentina, le debe María Elena Walsh el 
interés por esas melodías y por esa poesía, especialmen- 
te la lírica autóctona. A través de sus lecturas, en sus 
viajes por Europa y América y mediante numerosas re- 
copilaciones de nuestras coplas, sobre todo en el noroes- 
te de Argentina, asimiló la métrica y los ritmos folclóri- 
cos, que reelaboró más tarde en su poesía para niños. 

Leda y María se hicieron famosas en París y a su re- 
greso de Europa recorrieron a dúo el interior de nuestro 
país y cantaron el folclore “incontaminado”, tal como po- 
día escucharse en su lugar de origen. 

Hay una intención consciente de la autora de reco- 
Pilar para rescatar del olvido la riqueza de la poesía 
tradicional que nos pertenece por herencia española y 
que nos hermana con Latinoamérica, presente en sus 
Versos Tradicionales para Cebollitas y también en escri- 
tos teóricos como La poesía en la primera infancia y su 
artículo de la Revista Sur. 

En este artículo, titulado “Vox Populi” que es del año 
“60, a su regreso de Europa, María Elena Walsh se 
muestra preocupada por la imposibilidad de integrar 
las esencias del folclore poético-musical del Noroeste ar- 
gentino en la Capital porque “nos han machacado el 
malentendido de que sólo tiene validez la cultura elabo- 
rada por el individuo ilustrado,...de que la obra anóni- 
ma y colectiva merece una atención de compromiso o un 
tácito desdén.” 

Walsh demuestra que la vigencia de nuestro folclore 
es un fenómeno milagroso, ya que muchas fuerzas aten- 
tan contra la conservación de: ese tesoro. Afirma la ma- 
jestad de la baguala y la vicala y la magia del folclore 


34. WALSH. Maria E.: “Vox Populi”, en SUR N” 267, Nov. Dic. 1960, pág. 
62-65. 
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con su síntesis léxica y musical. Además denuncia la 
penetración urbana que inculca al interior mediante la 
radio y la escuela, la convicción de que su arte es “bár- 
baro” y se va despojando a los provincianos de la expre- 
sión artística, su único bien patrimonial. 

Lamenta que en su desesperado afán de mostrarse 
civilizado, europeo, el sudamericano disimule los valo- 
res culturales del folclore. En su artículo María Elena 
señala lo que parece ser una constante en nuestra his- 
toria: “sistemas económicos que postergan eternamente 
las necesidades de la cultura, hacen que la protección 
oficial para la labor de los estudiosos del folklore como 
ciencia sea insuficiente y esporádica”. 

Dice M.E.W.: “Creo que el niño ama especialmente lo 
que no entiende. Hace poco que aprendió a hablar, y se 
supone que no solo aprendió para expresar sentimientos 
y necesidades, sino que también aprendió a hablar por 
hablar, a enamorarse muy temprano del simple sonido 
de las palabras y de sus posibilidades de juego. Es la 
misma edad de los pueblos primitivos, que usan la pa- 
labra con un sentido mágico o como conjuro... La poesía 
primitiva— del niño o de los pueblos— está siempre lle- 
na de sonsonetes, de estribillos, de onomatopeyas y soni- 
dos incomprensibles. En el folklore, los juegos verbales 
han sido aprobados y decantados por la sabiduría de ge- 
neraciones. Y un auténtico poeta puede recrearlos o in- 
ventar otros también, gracias a su prolongado uso del 
idioma. Creo que todos los sonsonetes tradicionales, el 
repertorio de refranes y cantilenas folklóricas siguen te- 
niendo una vigencia y un sentido profundo que el Jar- 
dín de Infantes debe preservar”.* 

Ese lenguaje del folclore, con sus adivinanzas, traba- 
lenguas, juegos de palabras, doble sentido, rondas y 
canciones, permite a los niños internalizar los mecanis- 


35. Walsh, M.E.: "La poesía en la primera infancia” (op.cit. p.123). 
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mos de la rima que luego les posibilitará el acceso al 
mundo de la poesía, esa gran olvidada de las aulas. 

“Insisto en que la poesía para Jardín de Infantes de- 
be rescatarse del folklore o de la obra de auténticos poe- 
tas, aun de fragmentos que no hayan sido creados espe- 
cialmente para niños. Nunca está de más recomendar la 
frecuentación de las recopilaciones realizadas por don 
Rafael Jijena Sánchez”. * 

La tradición nacional debe ser estudiada en la Ar- 
gentina porque debemos crear una fuente emocional co- 
mún que nos vincule. Los niños deben conocer la cultu- 
ra dentro de la cual han nacido. En un mundo cada vez 
más globalizado, no debemos perder de vista nuestras 
raíces que son las que nos definen como argentinos. 
Walsh comparte estos conceptos: 

“Creo que es importante acercar al niño a su realidad 
cotidiana e impregnarlo de conocimientos vinculados al 
acervo de su propio país. Esta puede ser base sólida so- 
bre la cual inculcar sentimientos patrióticos y no patrio- 
teros. Esto parece obvio y sin embargo no lo es”.” 

En su obra infantil no ha descuidado el folclore; se 
destacó como compiladora y antóloga o como ella prefe- 
riría denominarse: “antojóloga”. En 1967 publica Versos 
para cebollitas, donde presenta una recopilación de ver- 
sos tradicionales de autor anónimo, junto a los de varios 
autores hispanoamericanos conocidos. La tercera parte 
del libro es un diccionario de biografías de los portas. 
En el prólogo explica que “Mucho más apropiado sería 
llamar al libro Antojolía y al autor Antojólogo, porque 
en este tipo de libro uno pone lo que se le antoja” * 

Luego no reedita ese libro sino que aparece Versos 
folklóricos para cebollitas en ese mismo año, donde se 
rescatan exclusivamente poemas de tradición oral. 


36. Walsh, M.E.: ibídem. 
37. Ibídem. 
38. Walsh,M.E.: Versos para Cebollitas, Bs.As., Fariña Editor, 1967, pág. 7. 


TEXTURA DEL DISPARATE 79 


Ha sabido escoger de entre ese caudal los versos que 
más pudieran sensibilizar a los chicos y los ha reunido 
en su libro: Versos Tradicionales para Cebollitas, donde 
selecciona poemas que ha escuchado en España y el No- 
roeste argentino, sin dejar de mencionar siempre las 
fuentes que ha consultado. Es consciente de que los ver- 
sos son “como las flores del campo que no tienen guar- 
dián””. Y su custodia pertenece a los chicos de Hispa- 
noamérica, ya que ellos son sus legítimos herederos. 

El disparate como centro generador alrededor 
del que se gesta toda su poesía y parte de su obra en pro- 
sa, tiene hondas raíces folclóricas en las manifestaciones 
tanto españolas, como de habla inglesa. Los recursos es- 
tilísticos de su pocsía están entroncados con el dispara- 
te de Lewis Carroll, que tiene como antecedente el dis- 
parate inglés que es la materia prima que organiza las 
Nursery Rhymes. Emplea el nonsense o disparate con 
una serie de procedimientos retóricos que hemos visto 
en el capítulo anterior y conoce el decir rítmico de la poe- 
sía folclórica, que vuelca en el manejo de la jitanjáfora. 

Trataremos de relacionar las características de la 
poesía tradicional o folclórica para observar la hibrida- 
ción de fuentes orales y escritas en la obra de Walsh. 


Características de la poesía 
folclórica infantil argentina 


1. Origen 
El origen de las rimas y juegos infantiles tradi- 


cionales argentinos es español y su música también es 
esencialmente europea, ya que la poesía folclórica es can- 


39. Walsh, María Elena: Versos tradicionales para cebollitas, Buenos Aires, 
Alfawalsh, 2002. 
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tada. El hábito moderno de la lectura ha hecho perder de 
vista al público ciudadano esta cualidad fundamental. 

En Argentina el investigador Juan Alfonso Carrizo 
durante quince años recorrió las provincias del norte y 
el noroeste y recopiló en diversos Cancioneros todos los 
versos folclóricos que vivían en cantos, en recuerdos y 
cuadernos. Gracias a Carrizo, a los legajos de la gran 
Encuesta del magisterio de 1921 y a la labor similar a la 
suya de otros investigadores puede considerarse esen- 
cialmente agotado el registro de la poesía tradi- 
cional de todas las regiones del país pobladas ya en el 
siglo XFX por criollos. 


2. Transmisión 


Esta poesía que llegó a nuestro continente traída por 
los conquistadores se difundió por medio del canto de 
generación en generación. Carrizo demuestra que hay 
un hilo conductor que une la literatura tradicional eu- 
ropea con la antigúedad clásica. Los temas que tuvieron 
origen en Oriente pasaron a Grecia, de Grecia a Roma 
y de allí se difundieron en toda Europa durante la Edad 
Media. Esa literatura pasa a través de España a nues- 
tro continente de la mano de los conquistadores, me- 
diante libros y a través del bagaje oral.” 


3. Reconocimiento colectivo 


Son tradicionales, reconocidas por la comunidad co- 
mo patrimonio colectivo. 


40. CARRIZO, Juan Alfonso: La poesía tradicional argentina. Introducción a 
su estudio. La Plata, 1951. Anales del Ministerio de Educación de la 
Provincia de Buenos Aires. ” ..abundan en los cantares tradicionales argenti- 
nos los temas de la poesía española de la Edad Media (siglos XIV y XV) y de 
los siglos XVI y XVII porque cada español traia a flor de labio a más del 
mundo de refranes y modismos, que vienen con el idioma, el mundo de ron- 
das. canciones, romances, adivinanzas, que en cadena de recuerdos llegan de 
siglos pretéritos." 
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De acuerdo con estudiosos” de la lírica española de 
los siglos XV y XVI consideramos las letras, canciones, 
fórmulas y retahilas acompañantes del juego como poe- 
sía tradicional infantil. Esas retahílas no tienen una 
forma poética fija (copla, seguidilla, romance) sino un 
decir poético. Este decir poético es un decir rítmico, 
apoyado por los acentos, la dinámica del movimiento, el 
silabeo prosódico. El sinsentido de las retahílas de sor- 
teo tiene un sentido rítmico y no conceptual. El decir 
poético va guiado por una recurrencia de elementos co- 
mo el estribillo*? que lleva a la rima. 

La repetición, asociada al placer infantil de jugar con 
las palabras, es un recurso expresivo presente en todas las 
literaturas de tradición oral. El verso, el ritmo y la rima, 
son modalidades de la técnica general de la repetición, que 
tienen valor mnemotécnico fundamental en la transmisión 
oral de las poesías folclóricas a través de generaciones. 

En la retahíla el sentido es lo menos importante, 
en cambio, el sonido dado por las combinaciones de la 
rima, los acentos y las repeticiones, marcan el rit- 
mo, que es el que invita al niño pequeño, que está co- 
menzando a internalizar su lengua materna, a cantarlo 
y jugar con esa sonoridad que puede percibir no solo por 
medio del oído sino con todo su cuerpo. 


5. Lenguaje 


Coloquial. Creación de jitanjáforas, palabras sin 
otro sentido que el que le otorga su ubicación en el poema. 
Su funcionalidad estriba en conservar el ritmo jugando 
con la musicalidad, con el aspecto sonoro del significante. 


41. Sanchez Romeralo, Antonio: El villancico, Madrid, Gredos, 1969. 
42. Estribillo: repetición periódica de uno o varios versos que encierran la idea 
principal de la composición. 
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6. Función emotiva del lenguaje 


Lenguaje como juego, donde se privilegia la sonori- 
dad. Las fórmulas y retahílas de juego heredadas del 
folclore español tienen una función emotiva sustenta- 
da por el placer musical que produce la repetición de 
una expresión anómala en la que nos desentendemos de 
lo que se nos comunica. Cuando Roman Jakobson ana- 
liza las distintas funciones del lenguaje al establecer 
una comunicación, ya sea oral o escrita, coloca a la fun- 
ción emotiva centrada en el hablante. En la función 
emotiva predomina la primera persona, porque el ha- 
blante aspira a expresar sus emociones personales, apa- 
recen interjecciones, oraciones exclamativas, vocabula- 
rio referido a pensamientos, sentimientos y sensacio- 
nes. El estrato puramente emotivo de una lengua está 
representado por sus interjecciones, onomatopeyas y las 
jitanjáforas que difieren de los medios de un lenguaje 
referencial, por su patrón sonoro. El juego con el aspec- 
to sonoro del significante, que a su vez influirá en el sig- 
nificado, es expresión de la emotividad del hablante. 


7. El empleo del disparate 


Hay dos tipos de disparate, uno conceptual y otro que 
conforma el decir rítmico. 


7. 1 El disparate conceptual es el que está 
presente en la famosa copla: 


Todas las mañanitas 
del mes de enero 

me amanecen las uñas 
sobre los dedos 
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A la orilla del mar 

estaba un sapo desnudo, 
poniéndose las espuelas 
para montar un peludo. 


Cuando pasé por tu casa, 
estaba un cuero colgado, 
yo le dije: ¡buenas tardes! 
y el cuero quedó callado. 


7. 2. El disparate vinculado al decir rítmico: 


En el disparate de los juegos tradicionales no intere- 
sa qué se dice, sino cómo riman las palabras en un jue- 
go de sonidos que contribuye al decir rítmico. Hay ri- 
mas de sorteo recopiladas en Argentina, que no guar- 
dan relación con la lógica del discurso ni tampoco pue- 
den vincularse con un vocabulario conocido. Están en el 
puro juego con el lenguaje, son jitanjáforas puras, co- 
mo las denomina Alfonso Reyes. Este autor define la ji- 
tanjáfora como: “un poema que no se dirige a la razón 
sino más bien a la sensación y a la fantasía. Las pala- 
bras no buscan un fin útil. Juegan solas, casi. Es un len- 
guaje que se reduce a pura sonoridad, ritmo, música.”* 
Se caracteriza en general por su mayor emancipación 
de los moldes lógicos y lingúísticos. Frecuentemente se 
acompaña de tonadas o sonsonetes; sólo una trascrip- 
ción musical lograría captarla. 

Clasifica las jitanjáforas en puras e impuras. La pu- 
ra es de carácter popular y muchas veces infantil. Posee 
una nota colectiva y social y se sumerge en el anonima- 
to del folclore. Reyes consigna como jitanjáforas el len- 
guaje de los juegos, corros, ejercicios de dicción y de re- 
tención, las series aritméticas, enumeraciones y elimi- 


43. Reyes, Alfonso: “Las jitanjáforas”, La experiencia literaria, Buenos Aires, 
1952, pp. 152 y ss. 
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naciones que están tanto en nuestro idioma como 
en inglés “en las colecciones inglesas de “Nursery” 
y Nonsense Rhymes”.** 

Reyes ejemplifica con una de las rimas de sorteo más 
popular en Inglaterra y EE.UU., que es una jitanjáfora 
donde predomina la sonoridad y el ritmo del lenguaje 
frente al sentido: 

Eeny, meeny, miny, mo. 

Catch the nigger by the toe 

If he squeals, let him go, 

Eena, meena, mina, mo. 

También Carrizo luego de su relevamiento comprue- 
ba que hay temas y estructuras comunes entre nues- 
tra poesía infantil tradicional y la inglesa. Éste sostiene 
que tanto en Inglaterra como en España y en Argentina, 
los niños usan en los juegos tradicionales palabras inco- 
herentes en sus rimas de sorteo, cuando el que hace de 
director del juego debe elegir a algún compañero. 

En Mendoza“ esta rima se utiliza para sortear a un 
niño en un juego: 


Apetei, sembrei 
Tucumán, lenyí 
ma me mi surquí 
tururú ca-ché. 


En el Cancionero Popular de la provincia de La Rio- 
ja, recopilado por Alfonso Carrizo” se cita una fórmula 
similar de juego con ligeras variantes también para ele- 
gir quién sale de una ronda: 


Pi-ti-pi-sembrá 
Cu-ti-ba-de-ré 
Mamá-de-sol-té 
Bulevard-cachó. 


44. Ibidem, p. 208. 
45. Gomez de Rodríguez Britos: op.cit. p.242. 
46. Ibidemn. 
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El significante no corresponde a ningún significado 
conocido; se ha llegado al extremo de crear un lenguaje 
“secreto” sobre la base del castellano. Hay puro juego 
con los aspectos fónicos de la lengua, desprendiéndose 
de todo contenido conocido, excepto el del placer del jue- 
go con las palabras. El énfasis está en las palabras y no 
en la realidad que expresan. Este decir poético es un 
decir rítmico, apoyado por los acentos, la dinámica del 
movimiento, el silabeo prosódico. El sinsentido de las re- 
tahilas de sorteo tiene un sentido rítrnico, no conceptual. 

La lírica popular de tradición infantil tiene determi- 
nados elementos literarios constitutivos: tono coloquial, 
frecuentes estructuras repetitivas, apoyo en variados 
personajes, brevedad de composiciones, rima regulada, 
variedad y fluctuación métricas, sencillez expresiva. 


Reconstrucción poética de la tradición 


El folclore literario infantil brinda a quien lo estudia 
una fuente inagotable de recursos rítmicos y conceptua- 
les que trabajan el disparate y el humor. María Elena 
conoce las fuentes argentinas, españolas e inglesas de 
poesía oral, no sólo las dedicadas a los niños. Afirma: 
“Muchas veces me han formulado preguntas acerca del 
“disparate? como si el disparate fuera una novedad. El 
juego silábico sin sentido que en español llamamos ji- 
tanjáfora, es viejo de toda vejez.” * 

La poesía de Walsh juega con el aspecto sonoro del 
significante, creando jitanjáforas: 


Peligroso es 
andar por la Ca, 
la Calle del Ga, 
del Gato que Pes, 


47. Walsh, María Elena: Desventuras en el Pats-Jardin-de- Infantes. op.cit. 
p.121-122. 
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que Pesca y después 
se esconde y esca- 
pa pa pa pa (RR 44) 


Este tipo de textos como el del gato que pesca som- 
breros crean en el receptor una sensación de libertad y 
de gozo por la ruptura de límites y las inversiones de je- 
rarquías. El adulto percibe el “desorden” premeditado, 
el regreso al pensamiento mágico de la infancia, el 
goce de lo imprevisto y la sorpresa: 


Trínguitt, Tránguiti 
de perejil, 

en un zaGpato 

se va a Brasil. (TM 81) 


Duermo en el aljibe 

con mi camisón apolillado 

don dolón dolón, 

duermo en el aljibe con mi camisón. (TM 92) 


La onomatopeya como hemos visto en los recursos 
del disparate, consiste en la imitación de voces o movi- 
mientos reales por medio de los son:dos o el ritmo de las 
palabras. La aliteración se encuentra en las onomato- 
peyas, con propósito imitativo. También son jitanjáfo- 
ras: acercan el texto al lenguaje de los primeros años 
del niño y a sus juegos: 


Dienteflojo, me hamaco 
para allá, para aquí, 

en mi cueva rosada, 
chiribín, chin, chin. (TM 82) 


Si un tranvía toma naranjín 

se emborracha, tin tilín tilín, (RR 19) 
Tríquiti tras, tríquiti tras, 

la trompa delante y el rabo detrás. (TM 39) 
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¡Talán, talán, talán! 
Yo soy el capitán. (TM 53) 


Confite le dispara una amenaza, 
¡EFFA! Un tiro de sifón. (TM 66) 


El Rey Compás con sus dos patitas flacas: una pincha 
y la otra no. 

Jo jo jo jo jo 

una pincha y la otra no. (PG 23) 


Hay un permanente diálogo intertextual entre sus 
textos y el discurso de los juegos infantiles, con rimas 
como: 

La naranja se pasea 

de la sala al comedor 

no me tires con cuchillo 

tirame con tenedor. 


Si no tienes tenedor 

tirame con cucharón 
si no tienes cucharón 
tirame con tu amor.* 


Esta rima está extendida por toda Argentina y era 
muy conocida por el público cuando Walsh incorpora a 
la folclórica naranja transformada en protagonista del 
“Twist del Mono Liso” en su obra para chicos: Doña Dis- 
parate y Bambuco. El “Mono Liso” es la versión paródi- 
ca del esposo de Mona Lisa, o sea de la misteriosa dama 
protagonista del famoso retrato que hace el pintor Leo- 
nardo da Vinci, también conocida como la Gioconda. El 
poema aparece publicado en El reino del revés: 


¿Saben, saben lo que hizo 
el famoso Mono Liso? 


48. Op.cit. p 254. Esta rima de sorteo pertenece al Cancionero Popular de La 
Riaje recopilado por Juan Alfonso Carrizo. 
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A la orilla de una zanja 
cazó viva una naranja: 
¡Qué coraje, qué valor! 
Aunque se olvidó el cuchillo 
en el dulce de membrillo, 
la cazó con tenedor. (RR 13) 


Pionera de la hibridación de formatos discur- 
sivos, María Elena toma de la fuente folclórica a la na- 
ranja paseandera y la convierte en personaje integrán- 
dola dentro de un poema del disparate. Compone luego 
la música, en este caso incorporando el twist, que era 
un ritmo que hacía furor entre los adultos en los '60, 
época en que aparece dentro del espectáculo teatral Do- 
ña Disparate y Bambuco. Nunca antes un poeta pudo 
combinar tantas vertientes con éxito masivo de público, 
logrando difundir buena poesía a través de canciones 
con ritmos modernos y pegadizos. 

En esa obra el personaje de Bambuco incluye en su 
registro oral dichos de origen folclórico: 


Allá va de caminata, 
a la lata, al latero, 
la hija del chocolatero. (DDB 1) 


También aparece el puente de Avellón, traducción es- 
pañola del puente de Avignon. Un hecho histórico me- 
dieval pasa a ser recordado a través de la letra de una 
canción folclórica y llega hasta el presente entretejido 
en una obra moderna para chicos. 


Este puente que digo yo 
es el puente de Avellón. (DDB 14) 


En “La Pájara Pin:a” recrea el personaje de la can- 
ción tradicional, que cita en el epigrafe de su poema, 
que aparece en 7utú Maramba y luego se incorpora co- 
To canción a la obra teatral Canciones para mirar. En 
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ese mismo espectáculo aparece el famoso Mambrú en 
“Canción del estornudo”. El personaje de Mambrú, tie- 
ne origen histórico: el general inglés John Churchill, 
duque de Malborough, protagonista de una canción fol- 
clórica de origen español que tiene su antecedente en 
Francia y que es muy conocida en Argentina. Walsh to- 
ma al personaje y lo ubica en medio de una guerra, res- 
friado, produce una canción humorística pero a la vez 
resignifica la historia, con un mensaje pacifista. 


Es mejor la paz resfriada 
que la guerra con salud. 
Los dos bailan la gavota. 
Atchús. (RR 53) 


En Cuentopos de Gulubú, el cuento “El paquete de 
Osofete”, tiene como protagonista a un nombre de tradi- 
ción folclórica usado por los niños en rimas de sorteo. 


Y así, con un firulete, 
se acaba el cuento de Osofete (CG 77) 


Como en el dicho popular en la “Canción del Jacaran- 
dá” (RR 38), aunque llueva “la vieja está en la cueva”. 

El tema del árbol mágico, que encontramos en “El 
árbol de guitarritas” de Tutú Marambá reaparece en el 
cuento “Capítulo CXXVIII” incluido en Cuentopos de 
Gulubú * El cuento de la Sombrera que está narrado en 
el estilo de un cuento folclórico, con final feliz y morale- 
ja incluida, retoma un tema de larga tradición. Este ár- 
bol puede relacionarse con el del Paraíso, hecho para sa- 
tisfacer todas las necesidades, antes de que entrase el 
pecado en el mundo. También el tema del árbol que flo- 
rece objetos, puede vincularse con el remoto país de 


49. Walsh, María Elena: Cuentos de Gulubú, Buenos Aires, Alf2Walsh, 2002. 
Pág. 35. 
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Jauja, lugar simbólico famoso en el imaginario medie- 
val europeo,” en donde la comida aparece preparada al 
alcance de la mano y el hombre obtiene todo de la natu- 
raleza sin esfuerzo.* 

En su libro Versos tradicionales para Cebollitas 
Walsh elige: “La ciudad de Jauja” y presenta el poema 
que da origen al tema del cuento de la Sombrera que di- 
ce en uno de los versos: 


Los árboles dan levitas, 
pantalones y botitas. (VTC 50) 


M.E.W. coloca en el bosque de Gulubú un árbol que da 
sombreros y provoca la codicia de un tal señor Platini, que 
lo roba para comercializar los sombreros. Pero finalmente 
el Viento hace justicia y los vecinos recuperan el árbol. 

En “La luna y la vaca” reelabora una leyenda folcló- 
rica, que explica las fases de la luna. También es folcló- 
rico el tema del “Domingo siete”, que cierra el libro 
Cuentopos... “con un firulete”. 

En “El adivinador”, toma la adivinanza, que es de 
origen folclórico pero le da un enfoque novedoso y diver- 
tido: plantea la pregunta pero no la contesta, dando lu- 
gar a la imaginación del destinatario para que reponga 
el mensaje. 

En el cuento “Biografía de la farolera” cita al comien- 
zo la canción tradicional y luego propone una leyenda 
de su creación para narrar la vida de este personaje. 

En “Felipito Medio-Fierro” aparecen las coplas de 
tradición oral; la acción del cuento sucede en el campo 
argentino, ingresa además Don Juan el Zorro, persona- 
je de muchos relatos folclóricos de nuestro país. El tex- 
to asume claramente la relación intertextual con Mar- 


50. Ver el cuadro de Pieter Bruegel (el viejo) titulado: “El país de Jauja”, de 
1567. 

51. WALSH, Maria Elena: "La ciudad de Jauja”, en: Versos Tradicionales 
para Cebollitas, Bs. As., AlfaWalsh, 2002. 
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tín Fierro, el poema gauchesco de José Hernández, vin- 
culado a lo telúrico. 

“El Reino del Revés” pertenece al libro del mismo 
nombre publicado en 1965. La autora titula así a uno de 
sus libros más famosos y al poema del mismo nombre 
cuyas poesías musicalizadas se han convertido en un 
clásico para varias generaciones de chicos argentinos, y 
siguen vigentes en la actualidad, tanto que se iransfor- 
maron en “folclóricas”, o como expresa muy bien la es- 
pecialista Susana Itzcovich, han pasado a la oralidad. - 

El niño percibe la situación disparatada que le pro- 
voca risa. El adulto lee entre líneas una crítica al orden 
social que permite reflexionar sobre una realidad que 
permanece vigente hasta nuestros días: el trastroca- 
miento de los valores. 


Me dijeron que en el Reino del Revés 
nadie baila con los pies, 

que un ladrón es vigilante y otro es juez, 
y que dos y dos son tres. 


Vamos a ver cómo es 
el Reino del Revés (RR 23) 


El Reino del Revés es el símbolo del disparate en un 
nivel general; es el Reino del desorden institucionaliza- 
do. Esta acepción tiene origen en un poema folclórico es- 
pañol, donde todos los hechos cotidianos y aceptados co- 
mo normales han sido tergiversados. Si bien hay mu- 
chas fuentes folclóricas con la temática del disparate, 
también se pueden rastrear ampliamente en Europa oc- 
cidental, a partir de la Edad Media, numerosos poemas 
de nonsense de autor. La inversión paródica de ele- 
mentos conocidos fue un género común en la Edad Me- 


52. ITZCOVICH, Susana: "La poesía hecha canción”, en Revista Piedra 
Libre, año VII, N* 17, 2* semestre de 1996, p.15. 
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dia y que siguió de moda en toda Europa hasta el Siglo 
XVII. Alfonso Reyes menciona esta vertiente literaria 
cuyo representante español es Juan de la Encina (1468- 
1529) que publica “disparates trobados” dentro de la 
edición de sus poemas impresos en Salamanca en 1496. 

El nonsense literario fue utilizado en la literatura 
europea como recurso humorístico, paródico y de crítica 
social. Uno de sus recursos típicos era la inversión de si- 
tuaciones cotidianas y la enumeración de eventos impo- 
sibles para señalar la ruptura de la armonía o de la au- 
toridad en el mundo. Los textos de nonsense presenta- 
ban gallinas cazando halcones, animales ejecutando 
instrumentos musicales y personificaciones de objetos 
inanimados. 

La poesía de nonsense es un fenómeno literario pro- 
ducto de un particular medio literario, sujeto a desarro- 
llo y transmisión como cualquier otro género e íntima- 
mente relacionado, sobre todo a través de los procedi- 
mientos de parodia a otras formas y convenciones litera- 
rias. El placer de su lectura se basa en la manipulación 
de reglas del lenguaje que dan ilusión de coherencia lógi- 
ca y armonía a un texto por medio del que se tergiver- 
san los significados establecidos, admisibles y cotidianos 
de las cosas. 

El argumento de que la poesía de nonsense depende 
de la existencia de un sustrato de nonsense folclórico 
(Nursery Rhymes) parece revertir el verdadero orden de 
transmisión.* La poesía de Lewis Carroll y Edward Lear 
tiene una relación especial con las rimas infantiles, pero 
es en su mayor parte una relación paródica, que com- 
prende tomar una rima y transformarla en absurda.. 

La idea de que las Nursery Rhymes representan una 
clase de Edad de Oro, sub-culiura del folc-nonsense 
poético es de dudosa validez. Lo que llamamos ahora 


53. MALCOLM, Noel, The origins of Englisk nonsense, London, Fontana 
Press, 1998. 
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Nursery Rhymes consiste en una clase despareja de 
materiales, teniendo poco en común excepto el hecho de 
que son recitadas por o para los niños. Muchas de ellas 
tienen orígenes literarios como baladas, canciones, 
acertijos, libelos políticos, etcétera, escritos por adultos 
para adultos y sólo posteriormente simplificados o ex- 
purgados para uso en la nursery. Algunos parecen ha- 
ber entrado en el repertorio de la nurse solo por decisio- 
nes azarosas de editores individuales que los incluyeron 
en colecciones de versos para niños. 

La antigiiedad de la mayoría de las Nursery Rhymes 
inglesas es difícil de establecer al menos antes de las co- 
lecciones de los siglos XVIII y XIX en las que tantas de 
ellas fueron impresas. lona y Peter Opie* sugirieron 
que aproximadamente el 17% de las Nursery Rhymes 
impresas datan probablemente de antes de 1700. Mu- 
chas de éstas no se relacionan con nonsense, son acerti- 
jos, canciones de cuna, canciones del alfabeto, etcétera. 

Los que argumentan a favor de los orígenes folcló- 
ricos del nonsense tienen un cuerpo de material sus- 
tancial en que basar su caso cuando analizan las tradi- 
ciones festivas folclóricas del Carnaval. Aquí hay una 
gran evidencia disponible que demuestra que todas las 
sociedades europeas occidentales coinciden en fiestas y 
festivales, principalmente ligadas al calendario litúrgi- 
co, que involucran inversiones paródicas del orden 
establecido siendo el más importante las festividades 
alrededor de Navidad, Año Nuevo y el Carnaval que es 
precedido por la Cuaresma. 

Mijail Bajtín rescata las manifestaciones de la cos- 
movisión carnavalesca medieval y las ubica dentro del 
género grotesco. Ese grotesco tiende a reunir lo hete- 
rogéneo, viola las proporciones naturales, acercándose a 
lo hiperbólico, caricaturiza el mundo en las plazas, mer- 


54. The Oxford Dictonary of Nursery Rhymes, Edited by lona and Peter 
Opie, Great Britain, Oxford University Press, 1996, twenty-second impres- 
sion. 
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cados, cortes, monasterios y universidades medievales, 
dando lugar a la risa como una manifestación humana 
necesaria. Episodios acotados de desorden social “per- 
mitido” durante el transcurso de la Edad Media son vál- 
vulas de seguridad que protegen el orden establecido. 
Bajtín* afirma que las inversiones paródicas burlescas 
eran populares en el campo y en los pueblos; observa 
que similares formas de comedia se encontraban asi- 
mismo en ambientes elevados culturalmente como mo- 
nasterios, universidades y cortes: él sugiere que el “folk 
spirit” originado en las masas populares, emergiendo 
desde los estratos sociales más bajos ha generado las 
manifestaciones paródicas en los ambientes de las cla- 
ses dominantes. 

El humor literario paródico florece también en co- 
munidades cerradas con sus propias fórmulas, rituales y 
convenciones literarias: como la burla al aprendizaje y los 
ejercicios retóricos absurdos en las universidades renacen- 
tistas, las fórmulas de burla a las leyes de las Inns of 
Court en Inglaterra y las parodias litúrgicas en los monas- 
terios medievales. Al aproximar lo alejado, al unir cosas 
que se excluyen entre sí y al violar las nociones habitua- 
les, el grotesco artístico se asemeja a la paradoja lógica. 

El nonsense como género literario separa los recur- 
sos de la alta poesía de sus estructuras normales de sig- 
nificado para atraer la atención hacia su autosuficien- 
cia como recurso. Opera como género metatextual por- 
que se convierte en un discurso que se refiere a otro. En 
el caso de M.E.W., la autora demuestra conocer muy 
bien las convenciones y reglas de su idioma de infancia 
para poder jugar con ellas, subvertirlas, manipularlas 
con efecto humorístico y producir el placer de la lectura 
al adulto que decodifica la parodia y al niño que se de- 
lcita con las asociaciones irracionales. 


55. Bajtín, Mijail: La cultura popular en la Edad media y en el Renacimiento. 
El contexto de Francois Rabelais, Madrid, Alianza Universidad, 1990. 
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Walsh mediante este recurso abre otras puertas po- 
sibles, otros caminos al pequeño lector que le permiten 
tomar distancia de las reglas del lenguaje y al mismo 
tiempo conocerlas disfrutando. Toma un género paródi- 
co como el nonsense para desestructurar mediante el 
humor las mentes de una sociedad reprimida y represo- 
ra donde el “orden” era lo primordial. Desde su lugar de 
“escriba” denuncia esta situación apelando al libre jue- 
go del humor. Se instala en el sistema de la lengua, ma- 
neja sus códigos, produce una hibridación de géneros y 
una síntesis de culturas, lo que la constituye en la pri- 
mera escritora moderna con destinatario infantil que 
emplea un género de larga tradición literaria y supervi- 
vencia oral. La obra poética de Walsh revierte todos los 
estereotipos de la literatura infantil argentina y la 
transforma en el reino de la imaginación alocada y de la 
creación por el placer del juego con las palabras. El len- 
guaje coloquial en que están escritos los poemas consti- 
tuyó un elemento novedoso para el momento en que fue- 
ron publicados y el humor y el metro breve de la poesía 
folclórica española contribuyeron a la supervivencia en 
la memoria popular. La musicalización de los poemas y 
su difusión a través del disco constituyó una novedad 
para la literatura de los años 60, pero la vigencia de su 
obra se debe a un fenómeno más profundo: el tesoro in- 
tertextual del folclore está presente en la obra infan- 
til de M.E.W.. Ésta abreva en las tradiciones hispanoa- 
mericanas e inglesas fusionando esas vertientes en una 
obra originalísima, que trae consigo el poder de convo- 
catoria de lo folclórico, por su ritmo y diversas melodías 
y por la relación dialógica que establece con los textos 
tradicionales que forman la memoria ancestral de los 
hispanohablantes. De ahí la inmensa repercusión y po- 
pularidad que mantiene a través de generaciones. 
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Walsh crea textos originales con métrica de origen 
folclórico español e inglés, como los villancicos y los 
limericks. 

En los villancicos hay personajes que tienen fijada su 
imagen. María Elena los renueva aunque guarda la es- 
trofa tradicional. Por ejemplo San José con barba blan- 
ca y beatífica sonrisa, tal como lo imaginó la iconografía 
de la iglesia, ha sufrido muy pocas variantes a través de 
los siglos. En el poema: 


San José en la carpintería 
toca el bombo y el tamboril. 
Tiene barba de viruta 

y bigote de aserrín. (RR 82) 


Aparece el santo con sus bigotes de madera y con 
habilidades musicales. 
Otra presentación inusual: 


Pasa un ángel con chupete 
arrastrando un barrilete. (RR 8) 


En Tutú Marambá trabaja predominantemente la 
estrofa de cuatro versos: la cuarteta asonantada, llama- 
da también copla o cantar. La cuarteta o copla es una 
estrofa de cuatro versos generalmente octosilábicos o 
hexasilábicos, cuyos pares van rimados y sus impares 
no guardan correspondencia en la rima. Es una forma 
de la poesía popular española; en los siglos XVI y XVII 
se la empleaba en villancicos y glosas. En esa época, pa- 
san estas composiciones a América y se transforman en 
la estrofa preferida de los cantares folclóricos. 

También encontramos cuartetas encasílabas. En el 
“Villancico norteño” alternan la sextina hernandiana 
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octosilábica con la seguidilla de siete y cinco sílabas. En 
“Canción de la monja en bicicleta” usa la seguidilla. 

Usa tercetos que combinan 6 y 10 sílabas, y también 
4,5 y 11 como en la “Canción del pescador”. 

El pareado es una estrofa de dos versos de igual o 
distinta medida, habitualmente con rima consonante. 
En este dístico hay generalmente uma unidad de senti- 
do. Se usa casi siempre en la poesía que no es lírica: na- 
rrativa, didáctica, epigramática y dramática. El parea- 
do se adapta a las historias disparatadas y aparece con 
versos de distintas medidas: 6, 8 y 9 sílabas. La rima 
habitual, consonante, que proviene de los refranes po- 
pulares, es la que se usa en “La vaca estudiosa”. 


La vaca, de pie en un rincón, 
rumiaba sola la lección. (TM) 


En su libro Fl Reino del Revés la mayoría de los versos 
son cuartetas en general de arte menor con versos penta- 
sílabos, hexasílabos, heptasilabos y octosílabos. A veces se 
combina la cantidad de los versos en el mismo poema. 

La métrica es de Arte Menor en su mayoría; tiene 
que ver con la métrica de la poesía tradicional o fol- 
clórica argentina, que usa la copla o cuarteta. 

El limerick* es una forma estrófica novedosa en la 
poesía de habla hispana, que introduce M.E.W. Se pre- 
senta como una estrofa que consta de cinco versos: los 
dos primeros cneasílabos, los dos siguientes heptasíla- 
bos y el último eneasílabo. Su origen es inglés y parece- 
ría provenir de las canciones de los mendicantes del si- 
glo XVI. Con Shakespeare entra en la tradición litera- 
ria culta. Tiene dos vertientes: una inocente y la otra es- 
catológica y sexual. 


56. Según Elsa Bornemann en su estudio acerca de la poesía infantil, el lim- 
erick probablemente se haya originado en Limerick, nombre de la capital 
del condado irlandés del mismo nombre, fundada por los daneses en el siglo 
IX, mucho antes de que el pintor y poeta Edward Lear los populariza en 
Gran Bretaña. 
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Edward Lear” (1812-1888), pintor y escritor inglés, 
publicó Book of Nonsense (1846), que es una colección de 
poemas breves llamados limericks. Lear en la intro- 
ducción original de su segundo libro More Nonsense 
(1872), explica que hubo una Nursery Rhyme, que escu- 
chaba en su niñez y a la que debió la inspiración para 
su primer libro Book of Nonsense*. 

Esta rima es: 


There was an old man of Tobago 
Who lived on rice, gruel, and sago; 
Till, much to his bliss, 

His physician said this- 

To a leg, sir, of mutton you may go.* 


Lear dice desconocer de dónde proviene y por qué se 
denomina limerick a esta forma estrófica pero la reco- 
noce como germen de su libro de poemas disparatados, 
ilustrado por él mismo, que tuvo un éxito enorme en el 
público de habla inglesa. Lear publicó canciones, histo- 
rias, un abecedario y vocabulario del disparate, aparte 
de geografía, historia natural, botánica y antropología 
del nonsense. Los seres humanos protagonistas de las 
breves historias que encierra cada poema de Book of 
Nonsense tienen conductas peculiares o disparatadas 
que les acarrean las consecuencias más inverosímiles 
que se exponen con apariencia de cotidianas, como la 
persona que se volvió verde de tanto comer conejos o la 
que arrojaba manzanas a los transeúntes. 


57. The complete nonsense of Edward Lear, Collected € Introduced by 
Holbook Jackson. 
58. Opie 2, lona and Peter, Oxford Dictionary of Nursery Rhymes, Great 
Britain 221 Impression, 1996. 
59. Había un anciano de Tobago 

que se alimentaba con arroz, papilla y fécula 

hasta que, para su dicha, 

su médico le dijo: 

con un pata de cordero, señor, andaría de maravilla. 
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There was an old person whose habits 

induced him to feed upon rabbits; 

when he'd eaten eighteen, he turned perfectly green, 

upon which he relinquished those habits. 

Había una persona anciana cuyos hábitos 

lo inducían a alimentarse de conejos; 

cuando hubo comido dieciocho, se volvió perfectamente 
verde, 

después de lo cual él abandonó esos hábitos. 


There was an old person of Minety 

who purchased five hundred and ninety 

large apples and pears, which he threw unawares 
at the heads of the people of Minety. 


Había en Minety una persona mayor 

que compró quinientas noventa 

manzanos grandes y peras, las que arrojaba de improviso 
a la cabeza de la gente de Minety. 


M.E.W. es la primera en trabajar el limerick en nues- 
tro idioma y otros autores retomaron esa estrofa, entre 
ellos Elsa Bornemann.* 

En El Reino del revés se incluyen cuatro poemas mo- 
noestróficos que reproducen la estructura del limerick 
inglés: “El sol”, “El mar”, “Una nena” y “Un rey”. Los 
poemas son pequeñas historias disparatadas como en 
Lear. Captan el espíritu del texto fuente, en este caso la 
obra de Lear, que enuncia como cotidiano un hecho 
inusual y recrean textos de apariencia lógica donde se 
menciona un hecho incoherente. En “El sol”, el yo poé- 
tico supone que si el astro fuese un balero jugaría un 
día entero, a la vez que se afirma que como es de crema 
corre el riesgo de quemarse. 

En “El mar” el yo poético afirma que no lo beberá 


60. Bornemann, Elsa: El espejo distraído, Buenos Aires, Plus Ultra, 1983. 
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porque es de avena y no le gusta la sopa. 

“Una nena”, sigue el esquema de Lear que enuncia 
primero el protagonista del limerick: la nena y luego la 
procedencia geográfica del mismo: Tacuarí. Se juega con 
el significante de la palabra “papá” transformándola en 
“pipi”. Trabaja desde el humor una palabra “antipoéti- 
ca” en la época de su aparición. 

En “Un rey” aparte de tomar en broma a los reyes y 
sus dictámenes, hay juego de palabras: caray /carey, 
aludiendo lo interesante de promulgar una ley para que 
los calvos usen peines de ese material y puedan decir un 
exabrupto de acuerdo con normas establecidas. 

Zoo Loco de M.E.W. es un libro formado por una co- 
lección de limericks, de una sola estrofa, donde se des- 
cribe a un animal diferente en cada poema. En ZooLo- 
co, el limerick es la forma estrófica apropiada para 
presentar como una afirmación lógica el más delirante 
sinsentido: 


Una señora de Samborombón 

le enseñaba a ladrar a su Lechón. 
mas como en vez de guau 

decía siempre miau, 

creo que no estudiaba la lección. 


El disparate opera en un nivel formal porque modifica 
el significante de las palabras de la estrofa: 


En el medio del mar nada un Atún 

estilo mariposa y al tuntún. 

Nadando a la carrera 

quizás nadar espera 

si no la Maratón, la Maratún. 

El juego lingúístico “Maratún” en lugar de “Maratón” 
opera en el nivel del significante y modifica el significa- 
do produciendo un efecto humorístico. 
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En el prólogo de Zoo Loco M.E-W. relaciona el lime- 
rick con las coplas populares hispanoamericanas y cita: 
“Todas las mañanitas 
del mes de enero 
me amanecen las uñas 
sobre los dedos.” 


M.E.W. asume aquí la relación entre el disparate, 

presente en el folclore español y el nonsense inglés, del 
que el limerick es una forma predilecta. Comenta que 
“nadie sabe bien quién inventó el limerick... pero mucha 
gente se ha divertido enhebrando, escuchando y repitien- 
do estos cuentitos... que en general cuentan soberanas 
tonterías, cosas requetesabidas o descomunales menti- 
ras.” 
En otros limerick las trampas del aparente armado 
lógico de la estrofa nos hacen caer en un falso razona- 
miento. La conclusión no se corresponde con las premi- 
sas, pero el objetivo es jugar con las reglas del idioma y 
hacerlas estallar en un disparate que provoca la sonri- 
sa placentera: 


Si las Víboras fueran elegantes 

si usaran pantalón, galera, guantes 
y moñitos de raso, 

igual no habría caso: 

quedarían tan feas como antes. 


En este poema hay una clara relación intertextual 
con el refrán español: “La mona, aunque se vista de se- 
da, mona queda”. El lenguaje secreto, presente en el fol- 
clore infantil, constituye un juego de búsqueda y al mis- 
mo tiempo una promesa de descubrimiento. M.E.W. en 
Zoo Loco usa el “vesre” típico rioplatense, que consiste 
en escribir las palabras al revés, para armar el último 
limerick de su libro. Aclara a sus lectores en el prólo- 
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go: “ La última de estas chiripitifláuticas historietas está 
escrita en un idioma que se llama Vesre. Hay gente que 
opina que es feísimo hablar al Vesre, por eso la puse al fi- 
nal y escondida entre paréntesis, para que nadie la vea.” 


(Un Nogúipín, un Greti, un Lodricoco. 

Un Toquimos, un Mapu, una Rratoco. 

Una Faraji, un Toga, 

un Rrope, una Tavioga, 

un Llobaca, un Norrizo y un Teyoco.) (ZL 65) 


En este limerick que cierra el libro se quiebra el es- 
tilo, no hay una pequeña historia sino una enumeración 
y además se usa el idioma al “vesre”, lo cual significa 
atreverse a jugar con el idioma dentro del género infan- 
til, pensado en su época para “edificar”. El paréntesis no 
sirve para disimular sino para subrayar la osadía de la 
autora. 


CAPÍTULO II 
Narrativa: secreto idioma 
de infancia 


La literatura infantil es un arrabal, y un arrabal 
desprestigiante. ¿Quién puede considerar que es 
escritor en serio alguien que escribe para niños? 
A esta altura ya no me pasa, pero cuando empecé, 
había muchos prejuicios. En cualquier estudio 
formal de la literatura de cualquier país, lo in- 
fantil no entra. Pensá que Lewis Carroll ingresa 
en la historia de la literatura inglesa cuando lo 
descubrieron los surrealistas, tardíamente. Por- 
que era rancho aparte. Y algo de esto persiste, por 
más que hay un movimiento muy pujante para 
que se tome en serio este género. Por lo menos, 
persiste en distintas esferas del poder cultural, 
por decir así, de diversas ideologías. 


María Elena Walsh 


Dailan Kifki 


de el disparate es más frecuente en 
verso que en prosa porque la relación entre poe- 
sía y contexto no está tan vinculada a las leyes de tiem- 
po y causalidad como en la narración. 

Dailan Kifki rompe con la tradición del relato en pro- 
sa destinado para los chicos en la literatura anterior a 
María Elena; el disparate está entroncado con la histo- 
ria misma. Es la historia de un elefante que vuela con 
alas “de tul de todos colores, con plumitas, flecos de ce- 
lofán, adornos de papel plateado, cintas de seda, y has- 
ta una escarapela” (DK 35). 

Es una novela para niños lectores y los que aun no 
saben leer. Dailan Kifki fue estrenada en TV en el Ca- 
nal 12 de Montevideo. Su armado refleja las secuencias 
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de los capítulos en que se presentó en ese medio. 

Se plantea desde el principio una situación dispa- 
ratada: una chica encuentra en el zaguán de su casa un 
elefante que ha sido abandonado con una nota y decide 
hacerse cargo del cuidado del animal, A partir de ese 
momento las situaciones se complican y se vuelven de- 
sopilantes. La historia se narra desde el punto de vista 
de la protagonista que adopta al elefante. 

Cuando el elefante se indigesta, la protagonista le 
hace una cataplasma con el aserrín que extrae de serru- 
char los muebles de su casa. Como consecuencia de es- 
to, su familia se sienta literalmente “en el aire” (DK 21) 
y entonces deciden plantar un poroto mágico y esperar 
a que crezca la madera del mismo para fabricar mue- 
bles nuevos. Cuando el poroto crece y se transforma en 
árbol, alberga en su copa al elefante que se había dor- 
mido sobre él y que no puede bajar sin la ayuda de unas 
alas con las cuales parte a sus aventuras, montado por 
un valiente Bombero. 

Cada personaje está caracterizado por su lenguaje, 
coloquial siempre, pero entremezclado a veces con fór- 
mulas de juego rimadas, de origen folclórico, muy cono- 
cidas por los chicos y que producen un efecto humorísti- 
co, como en el caso del enanito Carozo repitiendo: “¿Qué 
pena le daremos, mantantiru lirulá?” (DK.185), paro- 
diando una conocida ronda. 

“- O colaboras con nosotros o marchas preso, virueso 
de pico pico tueso.” (DK 75), remedando El cuento vi- 
ruento”, poema folclórico citado por M.E.W. 

“Y yo me fui a dormir, feliz por haber curado la terri- 


61. En: Versos tradicionales para cebollitas, Buenos Aires, AlfaWalsh, 2da. 
ÉEd., mayo 2002. 


Había una vieja 
virueja virueja 
de pico pico tueja 
de Pornporirá. 
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ble enfermedad de mi elefante pimpante barriga pican- 
te.” (DK 19). Era un lugar común entre los chicos de la 
época decir: “vigilante, barriga picante”. 

El conocimiento del folclore influye en la trama del 
texto, como por ejemplo en esta descripción del escondite 
del poroto mágico que recuerda una retahíla encadenada: 


Adentro del cofre había una caja. 

Adentro de la caja había otra caja. 

Adentro de esa caja había otra caja. 

Adentro de esa caja había un portafolios. 

Adentro del portafolios había una cartera. 

Adentro de la cartera había un estuche de terciopelo. 
Adentro del estuche de terciopelo había un monedero. 
Adentro del monedero había un paquetito de papel de seda. 

Adentro del paquetito de papel de seda había un po- 
roto. (DK 24)" 

Se crean numerosas palabras: portmanteau o pa- 
labras-valija, que analizamos en el Capítulo acerca del 
disparate como género literario. 

“Yo les aconsejo que nunca tengan un bicho tan gran- 
de, que se contenten con un gatomiau, un perrolín, un 
canariopo” (DK 103). 

“Muchogustomuchogustomuchogusto (DK 61). 

“El Chíquitisecretario” (DK 51). 

Hay una intención fundante de la realidad a través 
la creación de nombres conformando un mundo poético, 
una nueva retórica para la literatura destinada a los 
chicos, que también puede ser disfrutada por los gran- 


62, Retahíla encadenada mexicana: 
Ésta es la llave de Roma y toma. 
En Roma hay una calle, 

en la calle una casa, 

en la casa un zaguán, 

en el zaguán una cocina, 

en la cocina una sala, 

en la sala una alcoba, 

en la alcoba una cama, 

en la cama una dama (...) 
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des. El mundo ficcional se crea a partir del trabajo con 
la palabra que se organiza y funciona según leyes pro- 
pias. Fl lenguaje caracteriza a los diversos personajes: 
el Bombero se expresa en verso; el hermano de la prota- 
gonista repite casi siempre las mismas palabras: “esta- 
mos fritos”. El abuelo es un personaje desopilante que 
habla con un lenguaje estrafalario que parodia el saber 
adulto: “...procederemos a efectuar la investigación cro- 
nológica, numismática y peripatética de las huellas dac- 
tilares de este proboscidio, en comparación filatélica con 
los rastros paralelepípedos y sintomáticos descubiertos 
en el terreno adyacente”. (DK 122). 

Este lenguaje recuerda al personaje del Dodo, de Ali- 
cia en el País de las Maravillas, extraño animal* que se 
expresa en forma grandilocuente y ninguno lo comprende. 

Dailan Kifki asume la relación intertextual con el li- 
bro de cuentos Cuentopos de Gulubú. Se establece el 
pacto ficcional entre el emisor y el receptor, los hechos 
del mundo poético de Cuentopos son referentes a partir 
de los cuales el enunciador crea el mundo del relato de 
Dailan Kifki otorgando coherencia interna a su discur- 
so. Se crea un mundo paralelo donde paradójicamente 
lo ficticio es más real y verdadero que el mundo “real”. 
La voz narradora plantea que no hay mejor bosque que 
el de Gulubú porque es un bosque de cuentos, “bien 
grande y bien de veras, como esos bosques que sólo exis- 
ten en los cuentos. Con árboles llenos de sabios pajaritos 
que no están pintados sino vivos. Con un gracioso arro- 
yo donde las ranas aprenden a nadar con trajes de baño 
a lunares...” (DK 127). 

En los Cuentopos, cada cuento tiene como escenario 
el bosque de Gulubú. En Dailan Kifki se describe ese 
bosque: “El bosque de Gulubú está planchado en el sue- 


63. El Dodo, Didus ineptus, cuyo nombre proviene del portugués doúdo 
(papanatas', “bobalicón'), era un ave de aspecto pintoresco que medró en la 
isla Mauricio y desapareció a fines del siglo XVII, a pesar del mal gusto de 
su carne. 
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lo, y cuando su dueño tira de los alambres, los árboles y 
los yuyos y las casitas y los bichos aparecen todos como 
diciendo: “- Aquí estamos. Estábamos jugando a la es- 
condida.” (DK 126). 

El dueño del bosque donde se extravía el elefante, es 
el enanito Carozo Minujín, uno de los personajes de 
Dailan Kifki y también de Cuentopos de Gulubú: “...el 
señor enanito me explicó que cuando salía de paseo 
planchaba el bosque y lo dejaba acostado e invisible pa- 
ra que no se lo robaran ni estropearan. ... Porque debo 
decirles que el bosque de Gulubú no es un bosquecito 
cualquiera, no es un bosquecito de morondanga como di- 
jo el Abuelo”. (DK 127). 

En ese bosque: “los charcos son de chocolate, o de leche 
con granadina, o de mermelada, o de arroz con leche con 
canela, o de gelatina de frambuesa” (DK 147). Esta des- 
cripción es similar a la del famoso país de Cucaña, del 
que hemos hablado en el Capítulo acerca del folclore. 

En Dailan Kifkt aparecen personajes del bosque, co- 
mo el Grillo Canuto, que reaparecen en Cuentopos y 
otros personajes conocidos anteriormente por los niños 
como la hormiga Titina, “con anteojos y delantal” (DK 
135) y la Mona Jacinta a la que se alude: “Los trenes, an- 
dan como la mona, dicho sea de paso con perdón de la 
mona Jacinta, que es una persona muy seria” (DK 202). 

La casa a la que el enanito Carozo denomina “pala- 
cio” tenía ventanitas con cristales de todos los colores 
que cambiaban constantemente y semejaban un calidos- 
copio; en ella no había sillas ni muebles ni nada. Aparen- 
ta ser grande por afuera, pero es muy pequeña, por eso 
el Abuelo y la protagonista tienen que entrar y permane- 
cer agachados. Es una casa en donde todo puede suce- 
der, como la pelota de fútbol que duerme en una cama de 
cristal o las 800 tacitas de chocolate sobre un fino man- 
tel. La visita recuerda el episodio de Alicia en el País de 
las Maravillas donde Alicia queda atrapada en la casa 
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del Conejo por su aumento de tamaño, y también el epi- 
sodio del té con el Sombrerero Loco, en el que la prota- 
gonista, sedienta, nunca puede tomar su té. En el caso 
de Dailan es el clefante el que se bebe las 800 tazas de 
chocolate, pero sin derramar una gota sobre el mantel. 

Los números se usan con la lógica del sinsentido que 
logra efecto humorístico: 

“Efectivamente, la casa quedaba muy cerca. Primero 
había que contar 17 árboles, pasar un arroyito y medio, 
dar la media vuelta, contar hasta cuatro, dar 15 pasos 
de vals para la derecha y luego 14 de tango para la iz- 
quierda y... allí estaba la casa.” (DK 155). 

Las cifras que se manejan en la novela son hiperbó- 
licas, junto con las enumeraciones inconexas propias 
del estilo del disparate: 

“...iban como mil setecientas ochenta y muchas perso- 
nas” (DK 124) 

*...compré 780 docenas de ovillos de piolín grueso, 
678 kilómetros de tul de todos los colores... y un kilo y 
medio de no sé qué más que no me acuerdo” (DK 34). 

“Yo fui a atender a mi familia y de paso a encargar al 
mercado 400.000 kilos de avena, 54.672 docenas de ba- 
nanas, un regimiento de botellas de leche y tres media- 
lunas para mi nuevo huésped”. (DK 9) 

Nunca un texto infantil argentino se había permiti- 
do tanta fantasía y humor disparatado, junto a un uso 
de lenguaje coloquial y poético a la vez. 


Cuentopos de Gulubú 


“Los cuentos que se cuentan en Gulubú se llaman 
cuentopos. 

- Muy bien contestarán ustedes -, ¿pero qué diablos 
quiere decir Gulubú? 

Muy sencillo: Gulubú es un bosque donde los cuentos 
se llaman cuentopos.”** 
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Con este diálogo del más hilarante sinsentido, desde 
la solapa de la primera edición de 1966 de Luis Fariña, 
se abre el territorio de la imaginación donde se desplie- 
gan dieciséis cuentos inolvidables. Antes de que Gianni 
Rodari hubiese publicado Gramática de la fantasía*, 
donde dedica más de un capítulo a la creación de nue- 
vos vocablos mediante la unión de dos palabras a la que 
denomina “binomio fantástico”, María Elena nos sor- 
prende en sus Cuentopos con la creación de muchas 
nuevas palabras como los “gatolines” y “los gatiperros”*, 
el “Cochezapato”, el “Gatopato” y la “Plapla”. 

Emplea una concepción de lenguaje como juego que 
consolida una nueva poética dentro de la literatura in- 
fantil argentina. Reproduce el vocabulario de un chico 
que recién incorpora la lengua y donde las palabras le 
nacen “pegadas a las cosas”. * 

“_Sí, quiero que me quieras, dijo el Gatopato, siempre 
que tú quieras que yo quiera que me quieras, Princesa. 

_Yo sí quiero que quieras que yo te quiera, respondió 
la princesa.” Y 

Incluye el idioma de juego infantil denominado “jeri- 
gonza” que consiste en agregar en uma palabra después 
de cada sílaba, una sílaba nueva con la consonante “p” 
unida a esa misma vocal, imitando a un juego de chicos 
común para la época, procedimiento que ya había sido 
usado por José S. Tallon en la poesía infantil argentina.* 


64. Walsh, María Elena: Cuentopos de Gulubú, Bs.As., Luis Fariña, editor, 
1966, solapa de tapa. 

65. Rodari, Gianni, Gramática de la Fantasía, [ntroducción al arte de inven- 
tar historias, Ediciones Comamex, Reforma de la Escuela, México, 1973. 
Rodari propone la creación de nuevas palabras mediante el agregado de pre- 
fijos a los sustantivos comunes, como por ejemplo: "archiperro” y "trigato". A 
este método lo denomina Prefijo Arbitrario (Capítulo 8, página 38 de esta 
edición) 

66. Walsh, María Elena: Cuentopos de Gulubi, Buenos .Aires., Alfawalsk, 
2002, p.7. 

67. Montes, Graciela: El corral de la infancia, Buenos Aires, Libros del 
Quirquineno, 1990. 

68. Walsh, María Elena: Cuentopos de Gulubúí, Buenos .Aires., Alfawalsh, 
2002, p.43. 
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Los juegos de palabras, las onomatopeyas y la crea- 
ción de nuevas palabras muestran un estilo que define 
la originalidad de Walsh. En medio de la página del cua- 
derno de Felipito aparece una “Plapla cantante y pati- 
nadora”, una letra que debe esconderse para que “nadie 
se entere” de su existencia, porque ella no figura en el 
Abecedario, acerca de la que comentamos en: Recursos 
retóricos del disparate. 

Se introducen breves rimas donde se indica el ritmo en 
que deben ser entonadas, como “Yo tengo una verruga”, 
que sigue la melodía de “Yo no soy buena moza”, una poe- 
sía de origen folclórico usada en los juegos infantiles. La 
mayoría de los cuentos finalizan con un verso pareado. 

En “Historia de una princesa, su papá y el Príncipe 
Kinoto Fukasuka” aparecen los cuentos de hadas tradi- 
cionales bien conocidos por los destinatarios, tanto 
adultos como niños. 

En la década de los “60 se empieza el debate de las 
ideas feministas en Argentina como en el resto del mun- 
do. Los cuentos tradicionales en Walsh no están exentos 
del revisionismo de los estereotipos de las princesas 
tontas y los príncipes galantes. 

En este cuento de la princesa los personajes siguen 
un esquema clásico con final feliz, pero el disparate 
trabaja la materia prima de la lengua y desestructura 
la historia, que se transforma en una parodia de los 
cuentos de hadas. La acción se ubica “hace como dos 
mil años, tres meses y media hora.” La princesa obe- 
diente pasa sus días en el “ardín papando moscas” y 
habla en ¡aponés”: “Nopo puedopo, contestó la Prince- 
sa en japonés”. 

Su papá, el Emperador, es un personaje ridiculizado 
“con voz de trueno y ojos de relámpago” que usaba tres 
pares de anteojos. Armado con la lógica del disparate. o 
69. Tallon, José Sebastián: El poema Rapa Tonpo Cipi Topo. 


jerigonza, se publicó en 1927 en el libro de poemas para niños: 1 
Nuremberg. 
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quizás una lógica del niño pequeño, cuando pide auxilio 
mezcla en igualdad de jerarquías a los servidores con 
los vigilantes y las tías. 

La protagonista no cuestiona la ideología del padre 
que opina que las princesas deben estar quietas. El 
príncipe Fukasuka es el que la convence de desobede- 
cer, apareciéndose bajo la forma de una mariposa, como 
en los cuentos tradicionales donde no nos sorprenden 
las transformaciones de humanos en animales o vice- 
versa. La princesa sale de su inmovilidad indicada por 
el protocolo, para ir a jugar, correr y bailar por el jardín, 
desafiando los mandatos paternos. 

El final es feliz y la princesa se casa después de que 
el príncipe logra vencer en combate a los enviados del 
padre. Pero este combate es ridiculizado ya que sus ad- 
versarios eran las tías, que “se escondieron aterradas 
debajo de la alfombra”, los lustrabotas, que “escaparon 
por una ventana”, y los vigilantes, “que se treparon a la 
lámpara”. 

En el cuento del Gatopato que dice “cuac” y “miau” in- 
distintamente, según el día de la semana, la princesa se- 
ñala: “Yo sí que quiero que quieras que yo te quiera”. Aquí 
el lenguaje disparatado es la materia prima con que se 
trabaja el tema de la discriminación del diferente. 

La inversión humorística de los cuentos tradicionales 
se plantea en “El enanito y las siete Blancanieves”, donde 
el dueño del bosque de Gulubú, señor enanito Carozo es 
el profesor de música de las hijas del jardinero Nieves. 

La inversión y la hipérbole son recursos para produ- 
cir humor como el del pescador pescado por el Delfín 
Domador, que “volvió a su playa en una carroza tirada 
por 25.000 tiburones”. 

Es el libro donde la prosa y la poesía están más en- 
trelazadas; desde los títulos y desde los textos de los 
cuentos se busca la musicalidad que brindan las rimas 
sencillas, hechas a semejanza del lenguaje infantil: “pe- 
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ces pekineses”, “langostinos finos”, “camarones cimarro- 
nes”. O como en el caso del elefantito que tenía mocasi- 
nes de aluminio que hacían “elin clan chin chan plin 
plan por la calle”, la onomatopeya marca el ritmo de la 
prosa, transformándola en prosa poética. 

Los cuentos de Cuentopos de Gulubrí que tienen una 
vinculación con el folclore los comentamos en el Capítu- 
lo 11. 


Chaucha y Palito 


En 1976 aparece este libro en la Editorial. Sudame- 
ricana que agrupaba Chaucha y Palito, El castillo que 
hizo ¡PLAF!, Felipito Medio-Fierro, Los gleglos, Poco- 
pán, Biografía de la Farolera y El cuento de la autora. 

En la última edición de la Colección AlfaWalsh el li- 
bro Chaucha y Palito tiene cuatro cuentos: Los gleglos, 
Biografía de la Farolera, El cuento de la autora y el 
cuento — prólogo de Chaucha y Palito. Los otros cuentos 
que integraban la Primera Edición se agruparon en Al- 
faWalsh con el nombre de Pocopán. 

Chaucha y Palito es un cuento-prólogo explicando el 
porqué del título, sugiriendo que cada chico invente la 
historia de estos dos personajes que solo los niños ven 
en una ciudad descomunal donde nadie se presta aten- 
ción. Los cuentos son largos y requieren destreza lecto- 
ra y un amplio manejo del idioma. La voz narradora lo 
advierte en el prólogo aconsejando el uso del dicciona- 
rio: “En los cinco cuentos que Chaucha y Palito les con- 
tarán hay palabras misteriosas. También hay otras que 
no quieren decir nada como los dibujos en las alas de las 
mariposas. Se volaron, sencillamente. O todavía no se 
posaron en enciclopedias. 

El diccionario es uno de los mejores amigos del niño, se- 
gún la acertada opinión de un pajarito llamado Pepeluis. 
Nunca dice que está ocupado y que no tiene tiempo de con- 
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testar a una pregunta. Además sabe cerrar la tapa sabia- 
mente cuando ustedes tienen sueño o ganas de otra cosa.” 

En los libros Chaucha y Palito y Pocopán hay un dis- 
curso diferente del resto de la producción que agrupa- 
mos con centro generador en el disparate. El común de- 
nominador es una voz narradora que está alerta para 
aclarar las dudas del destinatario infantil; que controla 
el hilo del discurso; no se reconoce la escritura construi- 
da sobre metáforas originales, la fantasía desatada o el 
juego lingúístico desopilante. 

Esta voz narradora que desambigua el discurso está 
mezclada con un estilo dialogado que refiere a la orali- 
dad, que va construyendo la trama de los textos desde la 
creación de nombres propios como Chaucha y Palito sinó- 
nimo de cosa pobre y sin importancia, o Chaupinela, casi 
una interjección en el lenguaje cotidiano de la época, cu- 
rioso nombre del pueblo sometido en La Farolera o Poco- 
pán como nombre de antihéroe, hombre de pocas luces. 

Se destaca “El cuento de la autora”. Nunca Walsh ha- 
bla de sí misma mejor que cuando se dirige a los chicos 
con su biografía adaptada para lectores pequeños entre 
nueve y doce años. Aquí el lenguaje tiene un tono colo- 
quial y es el más espontáneo y logrado de todo el libro. 

Una presencia amenazante de la realidad que vivía 
la Argentina bajo los gobiernos de facto sobrevuela la 
historia de Pocopán, donde se habla de la violencia de- 
satada en un pueblito y del valor de los pobladores pa- 
ra enfrentarla. 

Comentaremos en primer lugar los cuentos agrupados 
en Chaucha y Palito y luego los que integran Pocopán. 


Los Gleglos 


Mediante una historia de ciencia-ficción Walsh quie- 
re advertir a sus lectores niños del peligro de volverse 
un adulto insensible. La construcción del relato está 
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apoyada en el diálogo que emplea lenguaje cotidiano 
pero incorporando vocabulario específico acerca del 
mundo de las profundidades oceánicas. Parece un tex- 
to pensado para presentar una lección de ecología. Los 
protagonistas, héroes colectivos, son niños que están 
en quinto grado, inteligentes y curiosos con un sentido 
solidario. La historia sucede “en una ciudad satélite le- 
vantada no lejos de lo que antiguamente se conocía co- 
mo Puerto Madryn, en la costa patagónica”, “un año de 
éstos” (CP 13). 

Los seres llamados gleglos necesitan el pelo largo de 
los chicos que hacían buceo para poder recuperar su 
juventud. “La célula tlip que sólo podemos extraer del 
pelo de chico de 5to “B” evitará que nuestra especie se 
extinga. (CP 48). 

El cuento trata de oponer las bondades del mundo 
submarino de los gleglos a la crueldad e insensibilidad 
del mundo adulto. La falta de ubicación temporal de la 
historia deja entrever el mensaje de que los huraanos 
nunca cambiarán. 

Entre los gleglos no existían amos ni esclavos, nadie 
compraba ni vendía, nadie tenía hambre ni robaba, no 
conocían el castigo y se reían mucho. Además tenían un 
alto grado de civilización, jamás habían hecho la gue- 
rra. Hay una relación intertextual con El Principito ya 
que el narrador nos informa que los gleglos vivían en un 
asteroide semejante al del protagonista de la novela de 
Saint-Exupery, cubierto por un océano compuesto de un 
líquido de sabor semejante a una bebida gaseosa muy 
apreciada en el planeta Tierra. Los terrícolas habían 
descubierto esta propiedad decidiendo secar y envasar 
el océano del asteroide por eso los gleglos que sobrevi- 
vieron al embotellamiento se habían refugiado en el 
Océano Atlántico. 

Hay una reflexión acerca de la vejez y el trato que 
dan los humanos a sus mayores convirtiendo por unas 
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horas a una niña en una anciana, por la picadura de un 
mosquito. 

El texto asume la relación con el poema La higuera 
de la célebre poeta uruguaya Juana de Ibarbourou. 
Aparece la cita en bastardilla: “porque es áspera y es fea 
y todas sus ramas son grises” (CP 27), con referencia al 
envejecimiento de la niña. Este era un poema muy co- 
nocido en la escuela en el momento de la aparición de 
Chaucha y Palito. 

La niña capturada por los gleglos se torna anciana en 
su exterior por la picadura de un mosquito marino y tam- 
bién manifiesta su cambio a través de sus expresiones lin- 
gúísticas: “- ¡Insolentes y maleducados son los niños de 
hoy en día aunque parezcan bondadosos! ¡Tratar de loca a 
una venerable anciana!... En mis tiempos esto no pasaba, 
las criaturas respetaban a los mayores” (CP 30) 

Sus compañeros de quinto grado no comprenden el 
vocabulario que usa el personaje porque es anacrónico. 
La voz del narrador aclara que Pamplinas, que dice la 
niña avejentada, es una palabra tan en desuso “que nin- 
guno la entendió” (CP 26). 

Cuando la chica vuelve a su estado normal dice: “Me 
fue muy útil saber cómo se siente una anciana. En ade- 
lante seré menos impaciente con mi abuela”. 

El cuento trabaja valores positivos e ideales a seguir, 
subrayando los lazos solidarios, que es uno de los temas de 
toda la literatura de Walsh. La esperanza está colocada en 
los niños del futuro, que trabajando en equipo, leyendo e 
investigando, puedan mejorar a la humanidad. 


Biografía de la Farolera 


A partir de la trascripción de la canción folclórica de 
la farolera, Walsh crea la historia de la protagonista, a 
quien bautiza como Aniceta, o “Ani para abreviar” (CP 
59). El relato está elaborado sobre el esquema de un 
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cuento tradicional, donde hay un héroe, un antagonista, 
distintas pruebas y un auxiliar mágico que ayuda al pro- 
tagonista a lograr sus propósitos y el típico final feliz. 

Ani es la heroína, analfabeta igual que todo el pueblo 
de Chaupinela, que quedaba debajo de árboles gigantes, 
por lo que sus habitantes nunca veían la luz solar. Allí 
no había libros ni diarios ni revistas ni carteles, ni exis- 
tía la escuela, por orden del príncipe Dominetti, que go- 
bernaba al pueblo con ley marcial. 

Gracias a sus conversaciones con un pajarito sabio 
llamado Pepeluis, Ani aprende a fabricar lámparas pa- 
ra el pueblo, encerrando luciérnagas vivas en una cala- 
baza. Luego inventa una vela con cera de abejas y pasa 
a hacerse famosa como la Farolera. Pero la gente co- 
menzó a temer porque la luz estaba prohibida en Chau- 
pinela desde los tiempos inmemoriales, o como dice el 
narrador: “desde los tiempos del Pericoco” (CP 61). 

— “Ten cuidado, Ani, nos estás comprometiendo a to- 
dos... 

— ¿Usted también se quemó?- preguntó Ant. 

— No, eso sería lo de menos. Estás poniendo a Chau- 
pinela fuera de la ley. 

— ¿Yo? ¿Por qué? 

— Casi nadie recuerda por qué, pero la luz está pro- 
hibida desde los tiempos del Pericoco. 

— ¿Y eso no puede cambiar? 

— Es peligroso. Y además ¿para qué? ¿No éramos fe- 
lices al oscuro? 

(0, 

— ¡Chaupinela fue fundada para ser oscura y así de- 
de seguir! 

— ¿Por qué? 

— Porque su fundador era un grandísimo ladrón y 
robaba mejor al oscuro, por eso”. 

En el límite del bosque había un cuartel para evitar 
que la gente escapara del pueblo, ya que todo aquél que 
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intentara la fuga debía pagar con su vida. Los militares 
son los antagonistas de esta historia. 

Ani decide correr hasta el límite y logra que un coro- 
nel le alce la barrera, totalmente oxidada por el paso del 
tiempo. La farolera y el militar se enamoran inmediata- 
mente y por eso él no puede cumplir la orden de cortar- 
le la cabeza. Pepeluis, el pajarito sabio, es un personaje 
auxiliar de la heroína que la conduce hacia la luz y otorga 
al coronel “tres regalos de virtud”, elementos fundamen- 
tales del cuento tradicional, para usarlos cuando estu- 
viera en peligro. 

Este cuento se transforma en metáfora de la situa- 
ción argentina, bajo gobiernos de facto, donde el pueblo 
termina pensando que la oscuridad y el miedo, sumados 
a la ignorancia existen desde siempre y no pueden cam- 
biar. Hay una fina ironía en contra de los militares en 
todo el relato, comenzando por el coronel que debía sa- 
carse el casco “para poder pensar”, debía “ladrarle órde- 
nes” a sus soldados, que pintaban “postes de gris, cosa 
que hacen casi todos los días los militares en tiempos de 
puz” (CP 77). A veces la ironía crece hasta transformar- 
se en parodia de los uniformados: el enamorado coronel 
“tenía la mano en el pomo de la espada, chorreando con- 
decoraciones, flotante al viento el blanco penacho, las bo- 
tas en ángulo rectísimo” (CP 76/77). El general “Mando- 
lín” que se trasladaba al cuartel en una carroza tirada 
“por cuatro hienas” (CP 95), descubre a la Farolera dis- 
frazada de militar y quiere ejecutarla, pero el Coronel se 
escapa con ella ayudado por los auxiliares mágicos del 
pajarito Pepeluis. Llegaron a una comarca a orillas del 
mar cruzando la frontera donde no estaba prohibida la 
luz; allí la Farolera “aprendió a contar”, en alusión la 
canción tradicional; se casaron y fueron felices. 

Los habitantes de Chaupinela auxiliados por las hor- 
migas, los topos y las ardillas cavaron un túnel bajo el 
bosque y derribaron todos los árboles, conquistando la 
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luz y provocando la confusión en el cuartel. La valentía 
de la protagonista logra conmover al pueblo, que reac- 
ciona positivamente a favor de la vida de Ani, quiere 
salvarla y gracias al esfuerzo de los animales, derrotan 
a sus adversarios y encuentran la luz. Hay una clara 
lectura del mensaje: la unión del pueblo y la solidaridad 
es el único camino frente al enemigo común, los milita- 
res. Este cuento suena como “subversivo” para la men- 
talidad de la época, porque el libro aparece en pleno 
Proceso. 

La oralidad está presente en el cuento, hay mucho 
discurso directo de los personajes y la voz narradora ha- 
ce acotaciones al lector para cambiar el escenario de la 
acción: “mientras tanto veamos que pasa en Chaupine- 
la”. Esto hace pensar en una posible adaptación teatral. 

En el año 2000 tuvimos ocasión de asistir a la puesta 
en escena de La Farolera, adaptación teatral del cuento 
que realizó la Lic. María de las Mercedes Hernando. Fue 
un magnífico espectáculo realizado en el Ateneo, teatro 
céntrico de Buenos Aires con la actuación de Virginia La- 
go y elenco. Los textos están basados en el cuento Bio- 
grafía de la farolera y el espectáculo se completa inte- 
grando canciones de Walsh. La puesta tiene como hilo 
conductor la presencia de Walsh, caracterizada en el 
guión como una mujer mágicamente iluminada por un 
rayito de sol, rodeada de libros, de una antigua guitarra, 
de una tortuga arrugadísima-pero sabia-” interpretada 
por Virginia Lago que narra el cuento de Aniceta. Se in- 
tercalan en la acción teatral las canciones de Walsh: 
Canción de títeres, Canción del jardinero, Canción de ca- 
minantes, ¿Diablo estás?, El sol no tiene bolsillos, Como 
la cigarra, Canción para vestirse, El viejo varieté, En el 
país de Nomeacuerdo, y por supuesto el germen de la 
obra, la canción folclórica: La farolera, en ritmo normal, 
en ritmo de bolero y como marcha militar. 


70. Consultamos el guión original por gentileza de la Lic. Hernando. 
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Pocopán 
“El castillo que hizo ¡PLAFF'” 


El cuento trata acerca del casamiento del señor 
Procopio, que no sabía reír, con Pierina que no sabía 
llorar y juntos habitaban un palacio donde se dedica- 
ban a acumular riquezas. El cuento está elaborado se- 
gún el esquema del cuento maravilloso tradicional eu- 
ropeo con animales que hablan y sabiamente imponen 
sus verdades. 

Hay elementos del relato que lo conectan por una 
parte, con la vivencia de un chico de ciudad, como ras- 
cacielos, televisión, calculadoras y por otra, con elementos 
de ciencia-ficción como el robot que dirigía la limpieza del 
palacio. 

En el intertexto está presente el cuento folclórico lla- 
mado en algunas versiones: “El Ruiseñor”, donde un em- 
perador cree que todo en la vida se puede cornmprar me- 
diante las riquezas. En éste el soberano comprueba que 
un ruiseñor mecánico no puede sustituir la desapari- 
ción de uno verdadero que alegraba su vida con su can- 
to. También hay una presencia del cuento de Oscar Wil- 
de, “El gigante egoísta”, cuyo protagonista poseía un jar- 
dín para su exclusivo disfrute. 

En “El castillo que hizo ¡PLAFF!” el matrimonio se 
deleita con sus riquezas sin que ningún ser vivo se 
acerque a compartirlas con ellos. Los personajes te- 
nían un hermoso parque privado de plástico donde 
Pierina admiraba una “pajarera mecánica, llena de 
cardenales y ruiseñores de terciopelo que cantaban a 
cuerda” (P 17). 

La anécdota del cuento está elaborada para soste- 
ner la ideología presentada por medio del discurso 
metafórico de una gata sabia: “El castillo se sostuvo, 
sí, pero sobre el cimiento de sus corazones, que eran de 
piedra.” (P 34). 
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Cuando el castillo se derrumba Procopio aprende a 
reír, y Pierina a llorar de gratitud hacia el canario que 
le salva la vida. 

“¿Acaso éramos ciegos? -preguntó Procopio, empe- 
zando a creer que estaba en el Purgatorio y debía pa- 
sar examen.” (...) 

Ciegos- insistió la voz —- No tenían ojos más que pa- 
ra mirase al espejo, contar dinero, admirar sus chuche- 
rías sin convidar a nadie e idiotizarse con la televisión. 
(P29) 

La historia expone sus objetivos abiertamente. En 
el final los protagonistas después de vivir encerrados 
en su palacio abandonan la ciudad y se dirigen al 
campo sin equipaje y sin un centavo en busca de una 
nueva vida. 


Felipito Medio - Fierro 


Fl cuento dialoga permanentemente con el género 
gauchesco, el Martín Fierro y los cuentos folclóricos eo- 
mo apuntamos en el Capítulo II. 

Este texto parece construido para enseñar a los 
chicos vocabulario relacionado con el campo. Felipi- 
to Tacatún, el protagonista, es un personaje entra- 
ñable que aparece en los Cuentopos descubriendo la 
“Plapla” y también es dueño de la “Regadera Miste- 
riosa”. El lenguaje del cuento es coloquial pero están 
intercaladas en tono humorístico sentencias que pa- 
rodian el lenguaje gauchesco pero con rimas que “no 
riman” como: 

“Ya verán, como dijo el gavilán y se cayó de la higue- 
ra” (P 41). 

“Ya veré, como dijo el chimpancé y chocó contra un es- 
pejo” (P 43). 

“A mí sí, como dijo el colibrí y se cayó en una tina” (P 46). 

“Esto llama la atención, como dijo el tiburón y se le 
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salió un colmillo” (P 47)." 

El vocabulario incluye términos gauchescos como: 
“handusa sotreta”, “chiripá”, “rebenque”, “facón”, “om- 
bú”, “canejo”, “charqui” “mate”. “Ta gieno”, responde 
Felipito y para enfrentar al zorro adopta el chiripá en- 
rollado en el brazo y el facón en la otra a la usanza crio- 
lla, aunque en vez de facón tiene un cortaplumas. 

El esposo de la ñandusa, empollaba los huevos mien- 
tras leía Martín Fierro y cuando nacieron los pichones 
los alimentaba con gusanos mientras les leía versos. 
Cuando Felipito se despide para volver a la ciudad el 
ñandú le da consejos en prosa y verso que el narrador 
no transcribe para no cansar a los lectores. 

En medio del campo Felipito se ve obligado a defen- 
der a la ñandusada contra el ataque de Don Juan el 
Zorro y se produce un duelo criollo. El zorro es un per- 
sonaje protagonista de innumerables cuentos folclóri- 
cos argentinos y siempre aparece con el nombre de 
Don Juan. Walsh conoce muy bien nuestro folclore, 
pero nunca utiliza esos personajes tradicionales, ex- 
cepto en este cuento, que resulta demasiado extenso y 
artificioso. 

El ñandú termina ayudando a Felipito y juegan un 
partido de fútbol con Don Juan como pelota. La voz na- 
rradora, que se hace presente muchas veces interrum- 
piendo el relato, explica: 

“De ahí viene la copla que dice: 


Un zorro pasó volando 
encima de una laguna. 


AAA == 
71. "¡Qué embromar!, como dijo el calamar y se sacó la galera." (pág. 50). 
"Atención, como dijo el escorpión y se tragó una pelusa” (pág.51). 

"El que come y no convida tiene un sapo en la barriga.” (pág.54). 

"¿Qué tal?, como dijo el cardenal y se le paró el copete" (pág. 58). 

“¡No hay de qué!, como dijo el yacaré y se acostó panza arriba” (pág. 60). 
“¡Tranquilo!, como dijo el cocodrilo y se le enganchó el chaleco.” (pág. 63). 
“¡Faltaba más!, dijo el gallo bataraz y tiró la palangana* (pág.69). 

"¡Qué farra!, como dijo la chicharra y se le cayó el cepillo." (pág.73). 
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Vino el pato y se admiró 
de verlo volar sin plumas”. 


Pocopán 


El narrador establece el estatuto de leyenda para su 
relato porque manifiesta: “Hace tantos años de esto y el 
pueblo era tan pobre que no se conocían las armas de 
fuego.” (P 89). Aparecen mezclados elementos de leyen- 
da con un relato semejante a una aventura del Lejano 
oeste. En ningún cuento de Walsh se manifiesta la pre- 
sencia de la muerte y la violencia como en éste. 

Un malvado llamado Manovil codicia las cuatro ove- 
jas del pobre pastor Pocopán porque dan lana de distin- 
tos colores. Pocopán cuenta con la ayuda de las indias 
del pueblo y de un iguanodonte, mezcla de animal pre- 
histórico y de dragón, que había permanecido congelado 
en las cumbres, “desde el tiempo de Ñaupa” (P 86). 

Manovil y sus cuatreros están presentados como ca- 
paces de una violencia desatada, ya que para encontrar 
las cuatro ovejas: “Rompieron la puerta a puntapiés, 
deshicieron a hachazos las paredes, diseminaron los 
troncos, arrancaron el techo, y volaron la poca sopa so- 
bre las brasas del fogón.*(P 89). 

El protagonista, a quien la voz narradora ha defini- 
do como de muy pocas luces, reacciona violentamente 
contra el iguanodonte creyéndolo responsable del des- 
trozo de su cabaña: “¡ahora voy a matarte para que 
aprendas! Pocopán agarró un palo y empezó a darle una 
feroz tunda.” (P 91). 

Las indias de la historia emboscan a Manovil y lo- 
gran ahogar en un lago helado a algunos de sus secua- 
ces. La venganza de los bandidos no se hace esperar: ro- 
ban y matan en el pueblo, se hacen gobierno tirando “al 
alcalde por la ventana”. Las indias como castigo deben 
amasarle gratis el pan, pero éste “duraba sólo un mor- 
discón, porque era pan para ladrón” (P 93). 
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Pocopán, personaje del que se repite continuamente 
que “nunca pensaba” (P 106) decide liberar al pueblo de 
Manovil, pero es atrapado por la banda en la alcaldía. 
Cuando está por cumplirse su condena aparece el igua- 
nodonte “cuyo aliento parecía humo de locomotora y su 
lengua una llamarada” (P 86) que revolea a todos los 
malvados excepto a Manovil y los tira en lo más profun- 
do del lago. 

Es conocida la postura de M.E.W. contraria a la pena 
de muerte que se refleja en el castigo a Manovil, ya que 
el pueblo lo condena a trabajos forzados para que repa- 
re el daño hecho. 

La figura de la “bruja” sabia que es nombrada Alca]- 
desa, pone en primer plano el valor de las mujeres in- 
dias que combatieron y resistieron a los malvados. 

Es un relato donde la acción sobrepasa a la descrip- 
ción y donde el final feliz resulta injertado por la auto- 
ra para suavizar la violencia desplegada. El lago helado 
se puede interpretar como el Río de la Plata, desde don- 
de se supone que los militares del Proceso arrojaban sus 
víctimas al agua. Este cuento fue escrito durante el pe- 
ríodo más cruel de nuestra historia y el impacto de esa 
violencia es el eje constructivo del texto, cuyo final tie- 
ne que ver con la muerte y el castigo de todos los mal- 
vados por medio de un elemento fantástico como el 
iguanodonte. Walsh había tratado el tema de la muerte 
en los comienzos de su obra poética en “El caballo muer- 
to” en su primer libro premiado Otoño imperdonable, es- 
crito para adultos. Esa muerte cobra sentido a través de 
los ojos de un niño que llora a su caballo. 

En Tutú Marambá y en la obra teatral Los sueños del 
Rey Bombo, la ratita Ofelia, protagonista de una can- 
ción, aparece ahogada. El tema es tratado con total na- 
turalidad y el yo poético se conmueve y se interroga por 
la causa de la muerte. 
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“Que triste, qué sola 

Alotaba y se iba 

con la barriguita para arriba.” 

Cuando en La pájara Pinta se menciona la muerte 
del Pájaro Pintón está tratada con melancolía y dolor 
resignado. 

Una bala le mató el canto 

-y era tan linda su canción- 

la segunda le mató el vuelo 

y la tercera el corazón. 


Al que mata los pajaritos 

le brotará en el corazón 

una bala de hielo negro 

y un remolino de dolor. (TM 70) 


En La Pájara Pinta no aparece la violencia como en la 
historia de Pocopán, sino la amargura por la pérdida del 
ser querido, junto con una sutil reflexión sobre el acto de 
quitar la vida a una persona, que recuerda el tono melan- 
cólico del poema de José S. Tallon, “La cápsula de fusil”.? 


El diablo inglés 


En la Colección AlfaWalsh están reunidos con el títu- 
lo de El diablo inglés cuatro cuentos que aparecieron en 
1974 en la Editorial Estrada: El diablo inglés, La sire- 
na y el capitán, El país de la geometría y Angelito. Es- 
tos cuentos aparecieron en disco de pasta narrados y 
cantados por la autora en el sello Microfón y circularon 
mucho en los "70 entre los niños. 

Además, este volumen incluye Bisa vuela, que apa- 
reció en Hyspamérica en 1985; La Morsa y el Carpinte- 
ro, publicado por Sudamericana en 1992; El gaucho ver- 
de y Canuto el Tucán, inéditos para esta nueva colección 


72. Tallon, J. S.: Las torres de Nuremberg, Buenos Aires, Colihue, 1991. 
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que se presentó en sociedad el 11 de setiembre de 2000. 
El diablo inglés 


Es el mejor cuento de Walsh. Toma una circunstan- 
cia real: las Invasiones Inglesas. Y crea un cuento que 
es una metáfora de la historia redactado con una poesía 
y un humor incomparable. El cuento se cierra con dos 
oraciones en donde se explican las circunstancias histó- 
ricas que dieron lugar a la narración y en donde se in- 
cluye al protagonista, Tomás, símbolo del pueblo argen- 
tino, enlazando poesía y vida. 

Walsh adopta una postura, de defensa de la Patria. 
Tomás un joven gaucho cantor confunde en una noche al 
calor de una fogata a un soldado inglés con el diablo y sa- 
le corriendo en busca de una hechicera para desencantar 
su guitarra que ha dejado junto al fuego. 

El texto comparte el punto de vista de Tomás y la he- 
chicera, dando por descontado que se trata del diablo. 
La ignorancia de ambos confunde el saludo del inglés y 
el pedido que Tomás cante, con un conjuro diabólico. 
Hay un juego humorístico muy sutil a través de la con- 
fusión del soldado inglés con el demonio que se mani- 
fiesta por medio del lenguaje. 

-Oh, please, play, please, sing! - dijo el diablo. 

-¿Qué ha dicho?- le preguntó Tomás a la bruja. 

- Ha dicho pliplisin- contestó Na Manuela. 

-¿Y eso qué quiere decir? 

-Palabras de diablo nomás. (p. 12) 

La localización temporal del suceso del cuento coincide 
con el dato histórico, mencionado en la payada de Tomás con 
que se abre el relato: “en una noche cualquiera de 1806” (p.7) 

El relato destaca los ojos claros del diablo: “ojos cla- 
rísimos y chispeantes”, “ojos como diamantes”, típicos 
ojos celestes de un inglés. 

Tomás ve el desembarco de las tropas en Quilmes y 
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le parece estar soñando. Además ve que descienden de 
ellos miles de “diablos colorados” (p.13) ya que el color 
rojo es el del uniforme de los soldados ingleses. El joven 
se sorprende de verlos venir por el agua y finalmente 
cuando se entera de que eran ingleses invasores va a la 
ciudad a cambiar su única posesión: su querida guita- 
rra, por un fusil para defender la Patria. 

Aquí termina el cuento del que todos conocemos bien 
el final. El relato no incluye la lucha ni la famosa ren- 
dición inglesa. No se hace hincapié en los elenintos de 
violencia que hubieran podido tomarse de la batalla. 
Walsh logra una perfecta síntesis entre historia y fanta- 
sía, manejando la lengua para crear la trama sobre la 
base de la interpretación errónea de la realidad. Lo des- 
conocido para el cantor, el idioma inglés, resulta diabó- 
lico, lo mismo para la hechicera, que quiere sacar un ré- 
dito de la situación haciendo un conjuro contra el diablo 
para que le paguen por su trabajo o pidiéndole tres de- 
seos. Por su parte el soldado inglés queda encantado 
con el sonido de la guitarra española y quiere robarla 
primero y que le canten después. 

Walsh no abre juicio sobre la guerra en este caso, sólo 
narra una historia pequeña dentro del marco de la historia 
argentina. Un exceso de datos o de circunstancias lo hubie- 
ra hecho aburrido; sin embargo después de que se cierra la 
acción del cuento hay una breve referencia histórica sobre 
la Primera Invasión inglesa para contextualizarlo. 


La Sirena y el Capitán 


Es uno de los cuentos más interesantes de Walsh por 
su temática y por su ideología. La historia es una metá- 
fora de la conquista. Ya no encontramos el juego con la 
onomatopeya y el disparate, que buscan un destinatario 
entre los niños más pequeños; el humor ha sido reem- 
plazado por la mirada irónica que postula un lector más 
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avezado. Hay una presencia importante de motivos que 
vinculan este cuento con el realismo mágico de la narra- 
tiva latinoamericana para adultos. Lo real americano: 
el río, las cataratas, los camalotes, los variados anima- 
les por un lado y el capitán español por otro, se mezclan 
en un pie de igualdad con la sirena. 

En el cuento se narran las aventuras de Alahí, una 
sirena americana que vive feliz entre la naturaleza, an- 
tes de la llegada de los españoles. Es prácticamente una 
descripción del Paraíso en la Tierra, “América todavía 
era india y no habían llegado los españoles con sus bar- 
bas y sus barcos” (p.16). 

Pero un día llegan y la toman prisionera; se alude a 
la violación de las indias con este episodio que no se con- 
suma en el cuento. 

Siempre en Walsh, cada personaje se identifica con 
una peculiar manera de usar el lenguaje y así se enfren- 
tan el mundo americano con sus: “camalotes”, “caima- 
nes”, “armadillos” y el mundo de los conquistadores, 
que nombran la nueva realidad con nombres que les son 
familiares: “abubilla”, “estornino”. 

Están en el intertexto de esta historia las leyendas 
americanas indígenas de tradición oral, la novela de ca- 
ballería española y el cuento infantil europeo a través 
del famoso personaje de la Sirenita creado por Ander- 
sen. Como ésta, Alahí también tenía una voz hermosa. 

En el cuento, de final feliz, los animales de la selva 
ayudan a la sirena a escapar, liberándola de sus cuer- 
das, logrando vencer la prepotencia del conquistador es- 
pañol. Así se expresa la solidaridad, un valor relevante 
en la obra de M.E.W. La sirena y el capitán es junto a 
Bisa Vuela y La nube traicionera el cuento donde más 
acentuados están los valores feministas que tanto ha 
defendido Walsh en su trayectoria, junto al valor que 
ella considera supremo que es la libertad. 


128 _ : Alicia E. Origgi de Monge 


El País de la Geometría 


Uno de los cuentos más “musicales” de Walsh; hay 
una prosa poética y un desenfadado uso del disparate. 
Se crea un estribillo intercalado que dialoga con el tex- 
to en prosa y le otorga el matiz disparatado: 

Jo, jo, jo, jó 

sin la Flor Redonda no. (PG 26) 

Es la historia del Rey Compás que gobierna el país de 
la Geometría pero desconoce el Círculo y se pasa todo el 
cuento buscando una Flor Redonda, parodiando a los reyes 
de los cuentos de hadas que buscan un objeto maravilloso. 

En el final del cuento, él mismo la descubre bailan- 
do, liberándose del acartonamiento que le produce su 
corte integrada por rombos, trapecios, rectas y puntos. 

Hay también mucho humor en este reino y una críti- 
ca velada al autoritarismo de un rey que vive rodeado 
de incompetentes: 

“Otro día el Comandante de los Triángulos le comen- 
tó: - Hemos recorrido todos los ángulos de la comarca sin 
encontrarla, señor Rey.” (Se refiere a la Flor Redonda) 

- Casi creemos que no existe. ¿Puedo preguntarle pa- 
ra qué sirve esa flor? — ¡Tonto, retonto!- tronó el Rey - 
¡Solamente los tontos preguntan para qué sirve una 
flor!” (PG.25) 

Este Rey está rodeado de inútiles, ya que todos cues- 
tionan la relevancia de la flor y así lo expresa: 

“¡Estoy harrrto de ángulos y rectas y puntos! ¡Sois to- 
dos unos cuadrados!” Para completar este cuadro tan 
divertido el texto aclara entre paréntesis: “(Este insulto 
ofendió mucho a los Trapecios)” (PG.26). 


Angelito 


Es el único relato de tema religioso. En El Reino del 
Revés publica “Canciones de Navidad”, “Coplas de No- 
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chebuena” y una “Zamba para el niño Jesús”, pero nun- 
ca aborda el tema religioso. 

Es la historia de un angelito que vivía en el cielo fe- 
liz entre los otros ángeles, sin hacer nada, hasta que 
San Pedro decide enviarlo a la tierra disfrazado de ne- 
ne para intentar redimir a Juan, un niño que era dema- 
siado travieso: “Juan pasaba la mañana molestando, 
chillando, haciendo borrones, arrojando tiza, tirándole 
del pelo a las niñas, rompiendo cuadernos y dibujando 
monigotes con cola y cuernos que, desgraciadamente 
causaban mucha gracia a sus compañeros.” (DI 36-37)) 

Juan era un caso perdido porque había rechazado a tres 
ángeles que no pudieron convencerlo de portarse bien. 

El problema del angelito era ocultar su halo que sin 
duda lo delataría ante el niño. Lo soluciona escondién- 
dolo en una pelota de fútbol, antes de partir en un OV- 
NI invisible a la Tierra. 

El texto en prosa dialoga con algunos versos de gran 
sencillez: 


Un angelito 

canta y vuela. 

No hace mandados 

ni va a la escuela. 
Nadie lo reta, 

nadie le pega, 

anda descalzo, 

juega que juega. (DI 31) 


La historia tiene final feliz gracias al descubrimien- 
to del halo escondido en la pelota. Juan desgarra la pe- 
lota pateándola contra un alambrado lleno de púas y 
encuentra el halo, que le revela la presencia del ángel. 
Esta certidumbre acerca de su protección divina trans- 
forma su conducta. 

Es un cuento de una gran musicalidad. 
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Bisa Vuela 


Walsh escribe este cuento para la colección Veo- Veo, 
Mi primera biblioteca que publicó Hyspamérica en 1985 
y acompañaba los fascículos de una Enciclopedia para 
el Jardín de Infantes. 

En Bisa Vuela hay un juego de palabras porque es la 
historia de una anciana llamada Bisa, que vive sola, que 
tripula un avión y a la que los niños de un pueblo adop- 
tan como bisabuela. El tratamiento del personaje, lleno 
de inquietudes por conocer el mundo, experimentar y so- 
bre todo la posibilidad de moverse volando por sus pro- 
pios medios, es un retrato completamente opuesto a lo 
que normalmente esperaríamos de una anciana. El final 
deja entrever la muerte de la abuela cuando el narrador 
dice que después de conocer muchos pueblos y de apren- 
der muchos idiomas ella se va a un pueblo lejano, para 
encontrar más bisnietos. 


El gaucho verde 


Este cuento aparece integrando El diablo inglés de la 
Colección AlfaWalsh. Se presenta a un personaje: el 
gaucho Nicolás García, que será el tío de la protagonis- 
ta de la última novela de M.E.W. de abril de 2002: Ho- 
tel Pioho's Palace”. 

Como dice el título del cuento es un gaucho “verde”, 
guardián de la naturaleza, defiende la ecología y ade- 
más es pintor. Vive en el pueblo donde corre el río Lapi- 
zul. Este gaucho en vez de facón lleva colgada del cinto 
una brocha y tiene un pincel sobre la oreja. El tema del 
cuento es acerca de unos desalmados que piensan talar 
los bosques para construir una pista de helicópteros y 
embotellar el agua del río para venderla. 


67. Walsh, María Elena: Hotel Pioho's Palace, Alfawalsh, Bs. As., setiembre 
de 2002. 
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La solidaridad une al pueblo que urde una estratage- 
ma y espanta al enemigo, logrando la victoria. 


Canuto el tucán 


En el breve cuento hay inclusión de una famosa te- 
nista, Gabriela Sabatini, que aparece como Gaby junto 
a Canuto, el tucán, que vive en un hotel con piscina. 
Gaby de un pelotazo libera a Canuto que estaba dentro 
de un jaulón de cristal y termina viendo un partido de 
tenis desde la palmera. 


La nube traicionera 


Es una versión libre de Le nuage rose de George Sand” 
que editó Sudamericana con ilustraciones de Daniel Ra- 
banal. M.E.W. tradujo esta historia en homenaje a la es- 
critora Aurora Dupin, que escribía bajo el seudónimo de 
George Sand y al Bicentenario de la Revolución Francesa. 

Sand consideraba que no existía en su época una li- 
teratura específica para los niños pequeños con excep- 
ción de los cuentos tradicionales, las canciones de cuna 
populares y las fábulas de La Fontaine. Opinaba que el 
mensaje de los cuentos tradicionales era fundamental 
para el crecimiento de un chico, ya que enseñaban que 
la lucha contra las graves dificultades de la vida es ine- 
vitable y forma parte intrínseca de la existencia huma- 
na, pero si se las afronta firmemente, las pruebas ter- 
minan en victoria. En sus cuentos hay un juego de am- 
bigúedad donde hay apariciones de elementos maravi- 
fechado en Nohant, la residencia de campo de la escritora parisina, en julio de 
1872, dos años antes de su muerte. Gracias a sus nietas, hijas de su hijo 
Maurice, ella vive una segunda maternidad. Aurora nace el 10 de enero de 
1866 y Gabriela, el 11 de marzo de 1868. La abuela seguía los juegos de sus 
nietas, con gran entusiasmo y adoraba contarles cuentos, sobre todo a Aurora, 
que era su preferida. Escribe para ellas una serie de 13 cuentos; 5 aparecen 


primero, con el título de Cuentos de una abuela, entre los que se encuentra Le 
nuage rose; más tarde se publicaron 8 cuentos en edición postuma. 
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Mosos; sin embargo éstos tienen una explicación normal. 
Hay envuelta con un halo de magia una situación que 
finalmente dejará una enseñanza. 

El cuento Le nuage rose está fundado sobre una me- 
táfora: “hilar”. Y se trata de hilar la lana de los sueños, 
pero con el huso de la realidad. Es una historia acerca 
de la iniciación de Catalina, una niña de doce años, a la 
vida adulta, quien deberá adaptarse a la sociedad lejos 
de su madre e integrarse en el mundo del trabajo que le 
ofrece su tía de las montañas. La metáfora, comienza en 
el título, porque la nube tiene varias connotaciones: es 
una nube que se confunde con una ovejita, un elemento 
de la naturaleza que puede desatar grandes tormentas, 
una materia fina que se extrac con gran destreza de la 
lana para hilar y también un hombre amado que puede 
llegar a desilusionar a una mujer." La polisemia de la 
“nube traicionera” abarca distintos niveles de lectura 
que el lector sabrá decodificar de acuerdo con las dife- 
rentes edades. Walsh elige llamarla “traicionera” por- 
que es una nube que no sabemos bien qué es ni a qué 
caminos nos lleva, desde una tormenta a una desilusión 
afectiva. Para Sand la nube es “rosada”, como el color de 
los sueños. Con la nube podemos simbolizar también la 
imaginación de la protagonista, recordando el dicho 
“andar en las nubes”. A su madre no le gustaban las 
fantasías de Catalina: “sabes que no me gusta que se ha- 
ble de balde y menos para decir disparates” 

La tía abuela (Luisa en la versión de Walsh y Colet- 
te en el original) es un personaje que ve lo que los ojos 
no ven, aparenta ser un hada o una bruja en comunica- 
ción con las fuerzas de la naturaleza simbolizadas por 
la cima de la montaña, donde nace el glaciar, que posee 
el secreto de hilar las nubes. Luisa no se ríe de las fan- 
tasías de Catalina, las escucha con la seriedad necesa- 
76. Walsh, María Elena: La nube traicionera, Buenos.Aires., Ed. 


Sudamericana, 1989, pág.72 : "un nubarrón rosado que vestía uniforme todo 
bardado de oro y en la cabeza un quepis con un penacho". 
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ria para que la niña se sienta comprendida en su singu- 
laridad. Ella misma ha encontrado y seguido maravillo- 
sas nubes, pero esta experiencia no siempre ha sido fe- 
liz. Le recomienda: “Desconfía. de las nubes pasajeras, 
Catalina, sobre todo de las nubes rosudas. Prometen 
buen tiempo y llevan dentro la tempestad...” “Las ilusio- 
nes se vuelan, el trabajo permanece.” Parece una Parca, 
hilando el destino de Catalina, legándole su oficio de 
“hilandera de nubes”, por medio del cual, le enseñará a 
capcar los temporales de la vida. La escena final de la 
pesadilla donde la tía Luisa impulsa a la chica al abis- 
mo para que barra las nubes parece simbolizar: hay que 
acabar con los sueños para entrar en la vida adulta. No 
se trata de eliminarlos sino de dominarlos para lograr 
un equilibrio. 

Walsh coincide con Sand en que “nada se consigue por 
arte de magia o por intervención de las hadas, sino me- 
diante el estudio y el trabajo y la constancia.” Este es un 
postulado que María Elena siempre sostuvo y por eso no 
está a favor de los estereotipos que proponen los cuentos 
tradicionales, donde todo se resuelve mágicamente. 

Walsh elige este cuento por su coincidencia con Sand 
en el planteo ideológico feminista. Es un cuento que ha- 
bla de la condición femenina; los hombres casi no apa- 
recen en el relato. El padre de Catalina ha muerto, el 
pastor no se anima a subir a la cumbre, los “nubarrones 
rosados” arruinan la vida de las que creen en ellos. A la 
inversa de los cuentos tradicionales donde el papel de la 
mujer se remite a esperar el casamiento con un prínci- 
pe para mejorar su nivel social, Sand — Walsh proponen 
el trabajo perseverante como medio de bienestar. En 
efecto, las dos son grandes trabajadoras de la literatu- 
ra. Asu manera también hilanderas de nubes, tejedoras 
de sueños. 

En el paratexto, la sección llamada: “La puerta abier- 
ta del cuento” propone otros finales y explica qué es una 
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metáfora y qué son la rueca y el huso. 


Manuelita ¿Dónde vas? 


Manuelita la tortuga nació en 1965 dentro de las pá- 
ginas del libro El reino del Revés; luego apareció inte- 
grando el disco “Canciones para mí”. M.E.W. se inspiró 
para crearla en una tortuga muy vivaracha que tenía 
Susana Rinaldi. En cuanto a la canción, María Elena 
explica en un reportaje: “yo soy del oeste, de Ramos Me- 
Jía, y todos los nombres de las localidades del oeste siem- 
pre me parecieron muy sonoros. Yo viajaba mucho por 
razones de familia a esos lugares, como Chivilcoy, Pe- 
huajó... son nombres muy sonoros, parecen sacados de 
un juego. Entonces cuando hice la letra de Manuelita, 
Pehuajó le quedaba muy bien.”” 

En abril de 1997 M.E.W. presentó Manuelita ¿dónde 
vas? en Espasa Calpe. Este libro tiene como eje narrati- 
vo los viajes por distintos lugares del mundo de la famo- 
sa tortuga Manuelita. El relato las acciones se suceden 
sin interrupción igual que las aventuras. Creemos que la 
autora siente la competencia fuerte de los medios audio- 
visuales con la lectura e imagina las aventuras de su tor- 
tuga filmadas al tiempo que transcurren, que es una 
idea muy novedosa, semejante a la película de Peter 
Weir, “The Truman Show”? Nos enteramos en el final del 
libro que la tortuga Manuelita lleva en su caparazón un 
microchip donde son videograbadas todas sus experien- 
cias, para luego venderlas a la televisión. 

No se puede precisar con exactitud a qué edad está 
destinado el texto. Walsh afirma en una entrevista” 
acerca de este libro: Nunca quise rebajar el vocabulario 


77. VIVA, La revista de Clarín, 2 de marzo de 1997. 

78. En esta película el protagonista es un huérfano a quien un excéntrico 
productor de televisión le inventa una vida perfecta para poder transmitirla 
en directo a todo el planeta y a quien hace protagonista de la película de su 
vida sin que el propio hombre lo sepa. 
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para uso de los chicos. Este libro salió abundante, por- 
que se le ocurrió así a Manuelita. El vocabulario es muy 
rico; es un libro para que lo lean chicos en edad escolar 
guiados por algún mayor. Y casi me lapidaron hace mu- 
chos años por usar la palabra malaquita o la palabra 
surubi. 

Otra cosa que se me criticó es no hablar a los chicos 
de su propio medio. Sin embargo, yo sigo prefiriendo re- 
currir a los temas clásicos de la literatura infantil como 
son los viajes, porque me parece que la fantasía infantil 
necesita conocer sus propias leyendas. 

Cuando uno escribe y publica, no tiene en mente un 
perfil de lector y menos un perfil de lector para dentro de 
medio siglo, salvo que lo haga con un estricto propósito 
comercial 

La autora confirma a través de sus declaraciones la 
dificultad de postular un lector modelo para este texto. 
Y también plantea el tema del vocabulario complejo, pe- 
ro pensamos que más que de vocabulario debemos ha- 
blar acerca de un nuevo lenguaje, desconocido en los 
textos de M.E.W. 

A través de 21 capítulos la tortuga recorre el plane- 
ta, escapándose del patio donde vivía después de que 
unos ladrones intentan robar la casa. 

En el capítulo titulado “El barco” Walsh se acerca a 
una parodia de la sociedad argentina. Se expresa con 
metáforas nuevas que hablan de una realidad diferente 
que se “cuela” en el texto: “el capitán era un rico merca- 
der (o un empresario como se dice ahora), que llevaba 
una carga muy valiosa: ochocientos barriles de pis de 
gato. En Turkestán, iba a venderlo para ser reciclado y 
destilado en la famosa colonia para bebés Babypuf.” 
(Pág. 11). La destilación de pis es un disparate y la des- 
cripción del desastre que ocasiona el oleaje del barco de- 


79. La Prensa y la cultura, domingo 29 de marzo de 1998, pág.1-2 
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rramando el contenido de los barriles hace pensar en el 
tratamiento de los residuos nucleares, con sus nefastas 
consecuencias. Hay una ironía que puede interpretar 
un adulto, en la mención de los nombres de los pasaje- 
ros VIP, de este crucero tan especial. Los personajes que 
viajan en el barco son: “el primer ministro del Principa- 
do de Paponia, el embajador de la República de Mene- 
frego y el vicecanciller de la Federación Truchimedia 
con sus esposas”, quienes volvían del “teatro de la Fres- 
ca Viruta”. Menefrega es “no me importa” en porteño, y 
“trucho” se refiere a todo lo falso que anda en circula- 
ción. “Paponia” es sinónimo de lo que se obtiene con po- 
co esfuerzo y la misma idea de no hacer nada se asocia 
a la “Fresca Viruta”. Aquí el trabajo sobre los materia- 
les de la lengua sirve para desenmascarar una situa- 
ción de una sociedad degradada. Cuando el olor a pis de 
gato los satura, los pasajeros VIP abandonan el barco y 
también Manuelita. 

En “La isla” la ironía es muy ácida: “el gobierno de la 
Argentina decidió mudar la Capital bien lejos, donde no 
molestaran el tráfico ni los chicos pedigieños” (Pág. 15). 
La descripción no toma en cuenta el porqué de la exis- 
tencia de los chicos, no permite una reflexión al lector. 
Las imágenes son diferentes a las que nos habíamos ha- 
bituado en el discurso literario de esta autora: “alfajo- 
res de caca de pulpo”, “plantuchas de mala muerte”. 
(Pág. 18). 

Manuelita llega a sus pagos de Pehuajó donde se ha 
instalado la modernidad: la familia ensamblada. Mano- 
lo y Manuelita se han separado y el tortugo va por la 
tercera esposa y le presenta a su ex - pareja y a “los hi- 
jitos de una, de otro, de los dos, más los de Manuelita 
que salen a besuguear a su mamá”. Hay una visión fe- 
minista, porque vemos al tortugo que se ha quedado en 
su pueblo a cuidar a los hijos mientras Manuelita vive 
sus aventuras. 
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“El malón de los Ranqueteles” es una metáfora feliz 
para designar a los periodistas televisivos que aturden 
y enloquecen rodeando como indios a sus entrevistados 
en busca de la primicia. Pero siempre están al borde de 
invadir la privacidad ajena: “atacan los Ranqueteles ce- 
gándolas con sus flashes y metiéndoles micrófonos en 
las narices, preguntando todos a la vez como es su cos- 
tumbre en el mundo entero.” 

La ironía es fuerte en el capítulo que refiere el viaje 
a la India de la maestra jardinera para aprender pa- 
ciencia visitando a un sabio al que se llama “Macana- 
pur Panchapán Aparatopo Chantalapir” o “truchi- 
mán”. “Macana” y “trucho” son sinónimos de falsedad, 
“aparato” se le dice a alguien ridículo y “chanta” es 
aquel que es un mentiroso. M.E.W. usa porteño básico, 
circunscribiendo el número de sus lectores a los argen- 
tinos. La maestra Marlene y los chicos del jardín de In- 
fantes “La Buena Mandarina”, de Mar del Plata, prota- 
gonistas de este episodio que satiriza a charlatanes que 
se consideran sabios, reaparecerán en el final de la no- 
vela Pioho's Palace. 

La idea de la clínica donde se curan instrumentos 
musicales es muy original, es un buen momento del re- 
lato, pero la imagen de “cataplasmas de barro podrido” 
(Pág.40) no parece de las más creativas. Se crean des- 
cripciones disparatadas a través de la hipérbole: “¿Aca- 
so ella no puede (se refiere a Manuelita) cargar con un 
kilo de gasa, un bidón de alcohol, tres kilómetros de cin- 
ta adhesiva, diez cajas de antibióticos, quince de vacunas 
y un frasco de gotas nasales arriba de todo?” (Pág. 39) 

En “Los Patapiedras” aparece la agresión sin sentido 
en estos personajes que son “los tipos más brutos del 
mundo...que se ríen sin parar abriendo mucho las boca- 
zas de donde chorrea una baba de caracol tamaño bes- 
tia. No les salen carcajadas sino relinchos de caballos 
locos.” (Pág. 41) Se divierten con la agresión; atacan a 
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la tortuga dándola vuelta de una patada. 

Creemos que es un golpe bajo crear este capítulo con 
personajes de violencia desorbitada que agreden a otros 
de hecho y de palabra, quienes “a falta de juego mejor, 
saltan sobre el yacaré y lo hunden”, “eructan y pegan 
manotazos” a los gritos de: *- ¡Yacaré roñoso, al pozo, al 
pozo! ¡Lagartija triste, moriste, moriste!” (Pág. 44) 

En “Los sombreros”, la tortuga es pateada nueva- 
mente y puesta con el peto para arriba por dos chicos 
mejicanos, caracterizados como “repelentes”. (Pág. 76) 

El capítulo de la Infanta que escapa del cuadro de las 
Meninas de Velázquez es sumamente original y gracio- 
s0, pero no exento de violencia: “el Guardia Civil repar- 
te patadas y palos a periodistas y curiosos” (Pág. 86) 

En cste viaje la tortuga conoce en Irlanda a todos los 
duendes de distintas latitudes: “trols, pomberos, befa- 
nas, ñomos y fomas, brujas, cronopios, pinochos, tita- 
nias, goblins, cachirúes y la chancha con cadenas, 
oriunda de Río Cuarto que se pelean entre sí, como el 
travieso Mozartín y el peligroso Nifú Nifa”. (Pág. 95). 

En Escocia ve al famoso monstruo del lago Ness: “es- 
pantoso, de dos cabezas, que echa fuego por una trompa 
y yogur por la otra. Ruge como veinte helicópteros y pa- 
ra colmo lleva un tiburón ensartado en la cola”. En el 
episodio del glaciar, había conocido a Frankenstein. 
Cumple con el mandato de hacer aparecer personajes 
que producen escalofríos, preferidos por nuestros lecto- 
res de los grados medios. 

La ola de Hokusai es un momento de frescura y poe- 
sía en este agitado relato del que se cansa hasta la pro- 
tagonista: “Manuelita está contenta de haber visitado 
esos países llenos de duendes, hadas, monstruos, esque- 
letos y otros efectos especiales. Pero ya está bien, al me- 
nos por este año. ¡Á otra cosa mariposa!” (pág. 104) 

Finalmente en Japón se descubre que todas las peri- 
pecias de 1-. tortuga fueron grabadas en un minimicro- 
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chip que llevaba incrustado en el caparazón. El circuito 
transmitía a la terminal japonesa lo registrado por Ma- 
nuelita. En Tokio procesarían y difundirían las escenas 
a todo el que quisiera verlas. Es así como en el planeta- 
rio de Buenos Aires los chicos ven en directo desde To- 
kio, las aventuras de Manuelita. 

En Manuelita ¿Dónde vas? María Elena da vida a 
nuevos personajes y delinca los espacios ficcionales don- 
de transcurren su existencia poética. Es el caso del gau- 
cho Nicolás García, que recuerda al pintor argentino Ni- 
colás García Uriburu, quien en una oportunidad tiñera 
de distintos colores los canales de Venecia. Nicolás, el 
personaje de la novela, es un gaucho de pelo color kino- 
to, que vive en el imaginario pueblo de Poncho Rabón. 
Reaparecerá en El gaucho verde como defensor de la eco- 
logía y en Pioho's Palace, como tío de la protagonista. 

En una entrevista del año “94 la autora define lo que 
ha sido una constante en su trabajo con la literatura: 
“Jerarquizar el lenguaje. Crear material de juego lo más 
estético posible con el lenguaje más rico posible. Y resca- 
tar una serie de juegos idiomáticos porque si no, al que- 
rer incluir demasiado mensaje oFal o didáctico, se per- 
día esa parte estética que permite disfrutar del idio- 
ma.”* En la entrevista se refiere a sus poesías, pero 
creemos que aunque se expresara en prosa, la autora 
siempre ha jerarquizado su lenguaje empleando una 
prosa poética. Sin embargo en Manuelita ¿Dónde vas? 
la acción está en primer plano y el lenguaje parece “ag- 
giornarse” de acuerdo con las diferentes situaciones. 
Hay gran cantidad de vocabulario nuevo y variado que 
el lector incorpora de diferentes ámbitos, de acuerdo con 
los numerosos países que recorre. 

Además de las alusiones paródicas a las realidades 
políticas, como la de los “mercaderes” o como se dice ac- 
tualmente “empresarios” y de los tripulantes VIP del 


80. Diario Clarín, sección Espectáculos, 13 de abril de 1994, pág. 2-3. 
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barco cargado con pis de gato, que recuerda los miem- 
bros de la clase política, interactúan personajes reales 
como La madre Teresa que recibe a Manuelita, los reyes 
de España y el turbante de Arafat. Hay un asomo de 
una línea irónica de MEW, que es novedosa en los tex- 
tos con destinatario infantil, no así en los textos desti- 
nados a los adultos, sobre todo en los artículos periodís- 
ticos. Tal vez es un nuevo giro en su poética, que nos ha 
sorprendido siempre, no lo sabemos. 


Hotel Pioho's Palace 


Hotel Pioho's Palace, de 32 capítulos, está pensada 
para un lector experto a partir de los 10 años. El punto 
de vista de los hechos narrados es el de una chica y se 
alterna con una “Voz Narradora” (VN) cuya función es 
guiar el relato. 

Dalila ha venido a pasar sus vacaciones en la Capi- 
tal con su tío Nicolás García, gaucho atípico, pintor y 
ecologista que vive en el pueblo de Poncho Rabón. Se 
instalan en el Hotel Pioho's Palace “refugio de artistas y 
estudiantes más que pobretones, como se podrán imagl- 
nar” (PP 17); la VN entabla permanente conversación 
con el lector. El hotel está ubicado en un barrio, que tie- 
ne una plaza y un centro vecinal con su Biblioteca. La 
protagonista advierte sorprendida el monumento al 
Canguro en el centro de la plaza; la VN aclara que ha 
sido donado por los niños de Australia. La VN anticipa 
el nudo del relato: debajo del monumento parten túne- 
les misteriosos. En la plaza hay un heladero raro, dis- 
frazado de marqués, que parece un Virrey y que resulta 
ser el travieso duende Mozartían, un personaje que apa- 
rece en Manuelita ¿dónde vas?, capaz de mil picardías, 
que se pasa apareciendo y haciendo desaparecer a la 
gente e incluso a él mismo. 

En el Hotel Pioho's Palace hay una galería de diver- 
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sos personajes pintorescos. Oruro, un chico boliviano de 
cinco años “aficionado a la ingeniería electrónica” (PP 
23) ayuda a su mamá a vender verdura, mientras 
aprende a leer con el padre todas las tardes. Greta, tu- 
rista sueca, está caracterizada por su gracioso lenguaje 
y su cámara fotográfica. La VN hace un guiño cómplice 
al lector del texto; “dos ex presos que trabajaban de ar- 
tesanos” (PP 37) son dos conocidos músicos porteños: 
Juan Carlos Baglietto y Lito Vitale, que figuran como 
personajes con su nombre real. También aparece, dan- 
do clases de ballet en el Teatro Colón de Buenos Aires, 
el bailarín argentino Iñaki Urlezaga.”. 

En el capítulo 11 debido a la invocación de Mozartín 
se integra al elenco la tortuga Manuelita que adquiere 
protagonismo, coro no podía ser de otra manera. 

La VN desarralla como relato intercalado, en el capí- 
tulo 6, la historia de los Tutías, pájaros que acompañan 
siempre a Dalila, en un lenguaje pensado como para ne- 
nes pequeños. 

En la acción central de la novela, Dalila cae debajo 
de la estatua del Canguro. Aquí el texto asume la rela- 
ción intertextual con la obra de Carroll. La protagonis- 
ta reflexiona: “Parezco Alicia en el País de las Maraui- 
llas, que se metió en la cueva de un conejo blanco y caía 
y caía y no acababa de caer, pero no vi ningún conejo 
blanco” (PP 107). Dalila igual que Alicia, piensa que ha 
llegado a las antípodas, pero en ese mundo subterráneo 
se encuentra con chicos “con expresión tan malvada co- 
mo aburrida, adornados con cadenas, collares, prende- 
dores y firuletes dorados y piedras preciosas” (PP 113) 
que le hacen preguntas disparatadas como: “¿Cuánto es 
el siete medio por ciento de cuatro millones setecientos 
veinticuatro?” (PP 115), descubre que es la tierra de los 
“Piraños”, que vivían raptando a gente para pedir res- 


81. El texto no cita el apellido de este argentino, Primer bailarin del Royal 
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cate y entrenaban a los hijos para robar, desde hacía 
“doscientos treinta y dos años y cuatro meses” (PP 132). 

Oruro, con los Tutías sigue la pista de su amiga por 
el interior de un aljibe en el fondo de la pensión y con- 
siguen rescatar a Dalila, remontar una catarata y salir 
a la superficie a través de la piscina del Jardín de Infan- 
tes La Buena Mandarina, de Mar del Plata, donde son 
auxiliados por la directora Marlene, uno de los persona- 
jes de Manuelita ¿dónde vas? La aventura termina con 
una fiesta en el Hotel donde se mezclan la sabia Casan- 
dra, Iñaki el bailarín, con la mujer policía Pafundi, la 
fotógrafa sueca, su novio paraguayo, los vendedores bo- 
livianos y el malevo Tulio Foscato. Es un final de saine- 
te, al estilo del conventillo de la Paloma, pero “aggior- 
nado” con música de bailanta. 


Al fondo del Pioho's Palace 

me acuerdo cuando era pibe 
bailaban mucho candombe 
alrededor de un aljibe. (PP137) 


En el texto está presente la música de Buenos Aires: 
el tango con los profesores y malevos y el folclore con las 
coplas divertidas del tío Nicolás.* El libro tiene muchos 
personajes y peripecias; la acción no da tregua al lector. 
Hay numerosas alusiones a la realidad como cuando 
Manuelita va en el carrito del heladero Mozartín con 
Iñaki y se encuentran con manifestantes, vuelcan a 
causa de un bache y terminan disputando los helados 
con la multitud. O cuando una pandilla pretende robar- 
le a Oruro las zapatillas. En esta situación Mozartín 
embruja a los asaltantes cantando la canción de Ma- 
nuelita para salvar al niño. No es casual que la pronun- 


82. Un sapo salió volando 

de arriba de una laguna 

Vino el zorro y se admiró 

de verlo volar sin plumas. (PP 38). 
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ciación del nombre del hotel sea “piojos”; hay una alu- 
sión paródica a la calidad de vida que rodea al ciudada- 
no porteño en la actualidad: el robo, el desamparo de la 
niñez, el deterioro de las calles y los monumentos públi- 
cos, las manifestaciones periódicas de disconformidad 
de distintos sectores sociales, la confusión de valores. 
Todo esto está tratado como en un gran calidoscopio, 
visto a partir de los ojos de una pueblerina y matizado 
con el humor del duende Mozartín y la presencia de Ma- 
nuelita. 

La existencia del pueblo subterráneo de los Piraños, 
queda como peligro al acecho, como materia para otra 
historia. Este mundo subterráneo es una alusión a la te- 
nebrosa realidad que rodea a la infancia de las grandes 
ciudades, donde los padres explotan a sus hijos. El tex- 
to trata de rescatar valores positivos en la figura del pe- 
queño boliviano que estudia, trabaja y con su ingenio lo- 
gra salvar a la protagonista. 

Hay una intención conciente de informar a los lecto- 
res a través de la inclusión de variados elementos que 
se integran a la materia narrativa. La biblioteca del 
barrio se vive como algo valioso, con una bibliotecaria 
de lujo como la maga Casandra, la mención elogiosa del 
pintor argentino Fernando Fader, la participación en 
un ensayo del Ballet del Teatro Colón, con Iñaki Urle- 
zaga de profesor y la recomendación de la lectura de los 
cuentos de las Mil y una Noches. 


CAPÍTULO IV 
María Elena, el libro de lectura y 
otros discursos sociales 


El niño lector, lamento decirlo, no puede surgir 
sino de una casa donde haya libros y se usen. 
No importa qué libros: recetarios, novelones, 
tratados, enciclopedias. Pero libros. Y que los 
mayores los devoren, manoseen, presten y 
comenten. 


María Elena Walsh 


Aire libre 


E; el título del libro de lectura para segundo grado 
que M.E.W publica en 1967 en la Editorial Estra- 
da. Las ilustraciones son de Horacio Elena. Este texto 
fue aprobado por el Consejo Nacional de Educación, ya 
que en esta época el Ministerio de Educación podía apro- 
bar o desaprobar los textos destinados a la enseñanza. 

Hay un emisor interno al texto, que es Luciano Mon- 
tes, narrador protagonista que se presenta en la prime- 
ra página. Luciano tiene ocho años que es la edad apro- 
ximada de un niño que curse el segundo grado. Hay una 
propuesta de incorporar activamente al lector. 

El personaje se expresa en un registro informal con 
una lengua apelativa y expresiva, hay inclusión de ex- 
presiones propias del registro oral escritas en bastardi- 
lla, como: “ahogarse en un vaso de agua”, “en menos que 
canta un gallo”, y “chacota' a la buena de Dios”. Sin em- 
bargo no se incluye el “voseo”, típico lenguaje oral rio- 
platense urbano de la época en que se escribe el libro. 

Las lecturas no están inconexas, sino que se unen 
con un hilo narrativo conductor, que es la historia de un 
pueblo que lucha por mejorar y defender su escuela. 
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La familia del protagonista no es convencional, por- 
que los padres de Luciano son titiriteros y su mamá “es- 
cribe cuentos en las revistas”. Viven en un pueblo de la 
provincia de Buenos Aires en una casa que “parece un 
ranchito”, con patio de tierra sin luz eléctrica. Esta fa- 
milia no responde al clásico estereotipo argentino de los 
libros de lectura de esa época, donde aparece una mamá 
cocinando mientras el padre lee el diario cn la sala. 

La escuela tampoco es convencional ya que es “un 
viejo galpón con techo de zinc”. Los alumnos llegan a la 
escuela en burro. La maestra es judía y está casada con 
el médico del pueblo. Los padres muestran sus senti- 
mientos: están tristes porque la escuela es muy pobre y 
no tiene baño. 

La realidad aparece en el texto, que es un factor que 
lo diferencia de los otros libros de la época. Nos referi- 
mos al episodio que se sigue dando hasta la fecha en 
nuestro país: que desconocidos destrocen la escuela y 
roben los materiales. Es interesante la explicación que 
da el personaje del doctor para reflexionar sobre el he- 
cho: “...a veces la gente es mala porque no es feliz, Lucia- 
no. Los que dañaron la escuela, sin duda no tuvieron un 
buen papá ni una maestra que los quisiera y los educa- 
ra” (p. 52). 

A través de Don Roque, un viejito sabio “medio indio” 
contador de cuentos, entran las narraciones folclóricas en 
el texto. Don Roque no maneja un dialecto rural sino una 
lengua culta. 

M.E.W. jerarquiza la obra de los litógrafos y esculto- 
res, eligiendo materiales inéditos para la presentación 
de los próceres. Se da una reseña biográfica de los auto- 
res de los retratos que aparecen: Belgrano de Bacle, mo- 
numento a Sarmiento de Rodin, un Mariano Moreno de 
Rivera, las acuarelas de Florián Paucke, un grabado de 
San Martín de Núñez de Ibarra. 

Las ilustraciones de Horacio Elena son figurativas, 
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pero no naturalistas. Semejan un dibujo infantil, estili- 
zan los rasgos que le interesa destacar en colores vivos; 
están pensadas para completar el sentido del texto pero 
no agregan significado. 

Es novedoso para la época que el libro incorpore dife- 
rentes discursos: textos poéticos, carta, canciones, co- 
plas populares, cuentos folclóricos, teatro para ser re- 
presentado por los chicos. Aparece una carta de la “va- 
ca estudiosa”, uno de los personajes más famosos de 
M.E.W., dirigida al protagonista del libro, recomendán- 
dole que tome la leche. 

Se consignan las fuentes de las coplas y romances 
tradicionales que se incluyen como la obra Cantares his- 
tóricos de la tradición argentina de Olga Fernández La- 
tour, Romances y Romancillos Tradicionales de Bonifa- 
cio Gil, el Cancionero Popular de Jujuy recopilado por 
Juan Alfonso Carrizo. 

Se seleccionaron poemas de Fernán Silva Valdez, 
Eduardo González Lanuza, Baldomero Fernández More- 
no, Alfonsina Storni, José Sebastián Tallon, Horacio E. 
Guillén, y se consignan varios poemas de Walsh. Los au- 
tores aparecen con sus datos biográficos, lo cual no era 
común en un libro para niños pequeños, Presentan como 
denominador común un lenguaje poético accesible, sen- 
cillo, coloquial y con un toque de humor y disparate. 

Se presentan como valores en el texto la unión de la 
familia, la defensa de la tierra, de la Patria, la toleran- 
cia religiosa, la buena conducta, la solidaridad, el valor 
del ahorro. 

Walsh hace una defensa de la escuela pública po- 
niendo en boca de uno de sus personajes las ideas de 
Sarmiento transcriptas en el texto: “Por cada escuela 
que se abra se cerrará una cárcel.”* 

Se explica con mucha claridad el significado del him- 
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no adaptado a la edad de los lectores y se inculca respe- 
to por todos los símbolos patrios. Además, como no po- 
día ser de otra manera se destaca la importancia de los 
libros. Estos valores no han perdido vigencia en la es- 
cuela ni en el país y fueron presentados a través de una 
gran variedad de textos, que introducían al alumno en 
los diversos discursos sociales, lo que constituye una in- 
novación en el momento en que aparece. 


María Elena Directora de Colección 


En 1992 la editorial Hyspamérica tenía proyectado pu- 
blicar siete tomos de Veo - Veo, la enciclopedia para niños 
en la etapa preescolar y primeros grados de escuela pri- 
maria, en forma de fascículo de aparición semanal junto 
con la edición del diario Página 12. Finalmente aparecie- 
ron 75 fascículos de los 105 que tenían proyectados. 

La dirección general de la obra estuvo a cargo de 
Walsh y la de Arte y Redacción a cargo de Beatriz Ferro. 
La obra se fundamentaba en la convicción de que "el po- 
tencial afectivo e intelectual del niño se desarrolla mejor 
cuantas más oportunidades se le brindan de aplicarse a 
actividades y experiencias enriquecedoras, con la guía 
de adultos motivados por el afecto y la voluntad de favo- 
recer el crecimiento en un marco placentero de descubri- 
miento del entorno en que el niño crece, juega y apren- 
de."* 

Es acertada la propuesta de la colección acerca del 
hecho de aprender jugando, ya que como planteábamos 
antes, es mediante el juego como el niño estructura su 
lenguaje. También se propiciaba la lectura placentera, a 
nuestro modo de ver, la única posible, sobre todo en la 
infancia. La obra rescataba la presencia del adulto me- 
diador, ya que en compañía de sus padres y maestros el 
preescolar se introduciría de la mejor manera posible en 
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la aventura del conocimiento. 

Veo - Veo, Mi primera enciclopedia, estaba pensada 
para que el niño pudiera construir su aprendizaje del 
mundo estableciendo relaciones al contemplar las lámi- 
nas, planteándose inquietudes y formulando preguntas 
que lo ayudarían a sacar sus propias conclusiones. Las 
adivinanzas y los textos informativos, complementaban 
la lectura de las láminas, de una gran belleza. Era un 
proyecto importante acerca del cual María Elena co- 
menta: "Esta obra ha sido creada por un numeroso equi- 
po de argentinos. Era imposible uniformar el variado 
idioma que compartimos en Hispanoamérica. Las ilus- 
traciones ayudarán a niños de otras latitudes a superar 
estas diferencias, o mejor, a familiarizarse con ellas. Co- 
tejar significará, por qué no, una modesta forma de 
acercamiento entre hispanohablantes."* 

Veo - Veo, M1 primera biblioteca es el nombre de la co- 
lección de libros para niños de autores europeos cuya 
traducción fue tarea de Walsh. Ella dice acerca de su la- 
bor: "es una colección internacional de libros selecciona- 
dos y traducidos con esmero. La variedad de ilustrado- 
res descarta la monotonía y los amenos textos propician 
sentimientos solidarios y apelan al sacrosanto sentido 
del humor tan caro a los niños. 'Veo-Veo enciclopedia y 
biblioteca? quiere ser moderno en el mejor sentido: exen- 
to de autoritarismo, prejuicios o moralina. La fantasía 
puede generar chistes o proyectos, pero no contraban- 
dear mentiras. *“* 

Cada fascículo iba acompañado por dos libros: se ha- 
bían previsto que se publicarían un total de 210 
volúmenes, didácticos y narrativos, divididos en dos co- 
lecciones: la Serie Amarilla y la Serie Verde. Roberto 
Sotelo, creador de la Revista Imaginaria de Literatura 
Infantil en Internet, nos acercó el total de los libros pu- 
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blicados que no llegan a 100. La Editorial Hyspamérica 
quebró y no se completó la publicación. Pero el público 
argentino tuvo acceso a libros infantiles de una esmera- 
da calidad. La excelencia de los ilustradores es una de 
las características de la Colección”. 

María Elena mantiene una coherencia de ideales a 
través de su trayectoria como autora y como directora de 
colección. Produce un acercamiento con el chico a través 
de la búsqueda de un lenguaje donde se mezclan la ora- 
lidad, el registro coloquial y el uso de la fantasía ligado 
al humor y al disparate. La fantasía es la que permite 
atravesar una realidad dolorosa o represiva y descubrir 
otros mundos posibles. Una fantasía concebida para que 
ninguno sea esclavo de su circunstancia, que permita 
distanciarse de una situación a través del humor para 
poder retornar a ella con una mirada diferente. Este 
ejercicio de la fantasia va creando un pensamiento late- 
ral que favorece la búsqueda de soluciones creativas y 
diversas a los problemas que plantea el conocimiento. 

Los valores que la colección sustenta son los que en- 

_noblecen a toda la humanidad: la alegría de vivir descu- 

* briendo lo que nos rodea, el respeto por el diferente, la 
amistad, la alegría del compañerismo en la pareja, el 
respeto por la mujer y la convivencia de niños y adultos 
en paz. M.E.W. ha jerarquizado al público infantil con 
las obras que ha escrito y seleccionado y traducido du- 
rante su trayectoria. 


87. Los autores seleccionados que pudimos consultar entre el Cedimeco y la 
Biblioteca del Ratón fueron: Gabrielle Vincent, Allan Allan Allhberg, Anne - 
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maux, Erwin Moseer, Sibyl Hancock, James Francis, Robert Desnos, 
Hellmann-Hurpoil, Janosh, Philippe Dumas. Jacques Prévert, Jan Ormerod, 
James Stevenson, Kate Duke, Jules Renard, Franz Brandenberg, Valérie 
Groussard, Petra Mathers, Monique Leveillé, Michelle Cartlidge, Karen 
Erickson, Maureen Roffey, Véronique Arendt, Paul Zelinsky, Joan M. Lexau, 
David Mc. Phail, Rene Escudié James Francis, Diane Wolkstein, Gunilla 
Hanssen, José Arnego y Ariane Dewey, Elzbieta, Valéric Groussard, David Mc 
Kee, Holly Keller y Lydia Dabcovich de origen francés o inglés en su mayoría. 
También hay alemanes y españoles. 


CAPÍTULO V 


El teatro y las canciones, luces del 
varieté 


Enciendansé 

las nuevas luces del viejo varieté, 
Puede volver 

el bailarín que imitaba a Fred Astaire. 
Hoy como ayer 

necesitamos olvido y el placer 

de ver a los artistas, 

esos ilusionistas 

que hacen al mundo desaparecer. 


María Elena Walsh 


Las comedias musicales para chicos 


uando regresó a la Argentina Walsh trajo de 

Francia los versos para niños que todavía no pu- 
blica, pero que nacieron en el Hotel du Grand Balcón de 
París, donde, como ella misma lo explica: “sobre una. re- 
donda mesa cuya vetustez había cubierto con un inma- 
culado hule blanco, empecé a librar mis primeras bata- 
llas hacia la brevedad, el verso corto y sonoro, el chiste 
rimado, todo eso que parece tan fácil”.*? 

En 1959 estrena la pieza teatral Los sueños del Rey 
Bombo, con ocho canciones infantiles cuya música y le- 
tra es suya y la armonización de Leda Valladares. La di- 
rección estuvo a cargo de Roberto Aulés, experimentado 
director de teatro infantil. Aparecen en esta obra el ga- 
to Confite con la “Marcha del Michimiau” y “El gato 
Confite”, “El Pez Tejedor”, “La Bruja”, encerrada en su 
burbuja, la famosa “Canción de Títeres”, la historia del 
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Rey Bombo y la Reina Bombilla, en “Marcha del Rey 
Bombo”, “La ratita Ofelia” y “Canción para vestirse”, 
que en 1960 aparecen publicados en Tutú Marambá. 

Walsh es precursora de la hidridación de formatos 
discursivos con su Canciones para mirar, espectáculo 
musical para chicos que se estrenó en el Festival Infan- 
til de Necochea y en mayo de 1962 hizo su debut en la 
Sala Casacuberta del Teatro Gral. San Martín de Bue- 
nos Aires con Laura Saniez, Alberto Fernández de Ro- 
sa, las voces de Leda y María, vestuario de Susana 
Walsh y sonido de Valeria Watson. 

El diario Clarín del 23 de mayo de 1962 comentaba: 
“...resulta sumamente difícil compaginar una obra - o 
representación teatral - para niños, por cuanto quienes 
lo hacen no pueden retrotraerse a la infancia en materia 
de pensamiento, e insensiblemente trabajan con elemen- 
tos subjetivos. En este caso la dificultad ha sido bien sal- 
vada en virtud de la preponderante acción de la música 
y canciones, que en síntesis son - por decisión autoral - 
los verdaderos protagonistas de la función. Hay, sí, ele- 
mentos humanos y de paso muy buenos, que juegan en el 
proscenio, pero lo fundamental es el empleo de los sones 
y las letrillas que, aplicado con criterio inteligente, su- 
plen algunas necesidades deductivas o de inferencia en 
los pequeños auditores. La autora ha trabajado cons- 
cientemente suprimiendo decorados para dejar que la 
imaginación de los pequeños elabore su propia esceno- 
grafía. Cuenta además con ponderable colaboración por 
parte de los actores y cantantes que realizan su faena 
con simpatía y suficiencia.” 

Tutú Marambá, su primer libro para chicos, se publi- 
có con un préstamo del Fondo Nacional de las Artes en 
1960 y en esa época comenzó a ponerle música a esos 
versos. “Los castillos”, “La vaca estudiosa”, “Don Dolón 
Dolón”, “Canción del pescador”, “La pájara Pinta”, “Mi- 
longa del hornero” y “Canción de títeres”, que integran 
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Canciones para Mirar ya habían aparecido en ese libro 
de poesías. 

“La mona Jacinta”, integra el espectáculo de la ma- 
no de “Canción de Titina” y “La familia Polillal” que ha- 
bían aparecido en 1960 separadamente, las tres en Edi- 
torial Abril. 

Parte de las canciones que integraron Canciones pa- 
ra mirar aparecieron publicadas luego del espectáculo, 
en 1965, en el libro El reino del Revés, como: “Canción 
para vestirse”, “Canción de tomar el té”, “Canción del jar- 
dinero”, “Canción de bañar la luna”, “El Reino del Re- 
vés”, “Canción del estornudo” y “Canción de la vacuna”. 

Canciones para mirar resultó revolucionario para la 
época; tuvo un éxito de público y de crítica tan impor- 
tante que se ha venido representando hasta el momen- 
to en Argentina y en otros países. Victoria Ocampo, la 
conocida escritora argentina, dijo del espectáculo: “esas 
canciones tienen un solo defecto: son tan pegadizas que 
no me las puedo sacar de la boca.”* 

En 1963 estrenó su obra para chicos: “Doña Dispara- 
te y Bambuco” en el Teatro General San Martín con di- 
rección de María Herminia Avellaneda. La asociación 
artística con Walsh empezó en 1959 cuando Avellaneda 
introdujo al dúo “Leda y María” en un programa suyo 
del canal 7. En ese mismo año M.E.W. realiza con ella 
un breve ciclo de teleteatro infantil en el que aparecen 
Doña Disparate y Bambuco. En una entrevista de am- 
bas se refieren a los personajes de esta comedia: “Hemos 
recurrido a las formas primarias, clásicas del teatro, es 
decir, a la pantomima y al payaso. Bambuco es la perso- 
nificación de la infancia: Doña Disparate representa al 
adulto que. todavía conserva mucho de la sensibilidad 
infantil... tenemos la impresión de que se han realizado 
pocas experiencias similares, tanto en nuestro país como 
en Europa. Por lo tanto ésta significa un intento estético 


88. Op.cit.,pág.89. 
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muy importante realizado con honestidad”.* 

Lydia Lamaison, Pepe Soriano, Teresa Blasco y Os- 
valdo Pacheco fueron los primeros actores que debuta- 
ron con la obra en televisión. Algunas canciones de es- 
te espectáculo habían aparecido publicadas anterior- 
mente en Tutú Marambá como “Calles de París” o 
“Canción de Lavandera”. La famosa canción: “Manue- 
lita la tortuga” que se ha convertido en un clásico de la 
música popular infantil en Argentina, se estrenó en 
“Doña Disparate...” y apareció luego integrando el li- 
bro El reino del revés. 

Walsh es creadora de una nueva canción popular ar- 
gentina, precursora de un nuevo tipo de arte de consu- 
mo. Inaugura otra era en espectáculos infantiles expre- 
sando una necesidad suya de unir el juego, el lenguaje 
y la música. Manifiesta un respeto por lo auténtico y la 
búsqueda de llegar a públicos diversos con simplicidad 
estilística y humor. 

Las Canciones para Mirar y Doña Disparate y Bam- 
buco se representaron muchas veces en colegios, hospi- 
tales, plazas con distintos actores y en varios países. 
Los chicos y sus maestras las copiaron, adaptaron, cam- 
biaron, mejoraron o estropearon este repertorio y lo 
usaron para jugar y divertirse. 

Estas canciones no son ni viejas ni nuevas sino, como 
escribió Victoria Ocampo, son del “color del tiempo”* 


Juguemos en el Mundo” 


Durante los '60 M.E.W. escribió teleteatros y conti- 
nuó trabajando hasta el '65, junto con María Herminia 


89. Entrevista con María Elena Walsh y Maria Herminia Avellaneda, apare- 
cida en "TV para los niños”, La Nación, 1* de octubre de 1959. 

90. Walsh, María Elena: Canciones para Mirar, Buenos Aires, AlfaWalsh, 1* 
ed. Setiembre de 2000. pág. 7, 8. 

91. 1. Consultamos el guión de “Juguemos en el mundo” en el museo del cine 
Pablo Ducros Hicken. 
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Avellaneda”. 

Walsh escribió el libro cinematográfico de la película: 
"Juguemos en el mundo" que dirigió María Herminia 
Avellaneda. La Asociación de Cronistas premió a Perla 
Santalla, como mejor actriz de reparto actuando de Do- 
ña Disparate. Tuvo premio al mejor libro y la película ga- 
nó una mención especial. El film recibió además el Pre- 
mio Argentores 1971. Fue exhibida en el II Festival de 
Cine Infantil de Panamá, en agosto del "72. En abril de 
1988 se repuso en el Festival Internacional "La mujer en 
el cine" realizado en Mar del Plata. Walsh compartió con 
Avellaneda la producción y también el riesgo financiero 
debido al fracaso de público que tuvo la película. 

Nuestro cine se caracterizaba por una visión masculina 
de las mujeres, ya que salvo raras excepciones, los realiza- 
dores eran hombres. En los años '60 hay muchas cortome- 
trajistas en el cine argentino. La llegada masiva de las mu- 
jeres a los rubros técnicos se dio a partir de la década del 
'70, pero solo María Herminia se dedicó a la dirección”. 

La película se filmó en Pasteur, una pequeña localidad 
de la provincia de Buenos Aires, durante seis semanas. 
Pasteur, tuvo la primicia de "Juguemos en el mundo" que 
se estrenó el 13 de agosto de 1971. El 15 de agosto de ese 
año se estrenó en Lincoln, cuya población estudiantil 
también colaboró en la filmación de la película. 

Doña Anémona Disparate y su amigo Bambuco son 
protagonistas de esta historia porque según su creado- 
ra "son un poco comodines. Á esta altura ya tienen vida 
propia". Este comentario de Walsh pone en claro la po- 
pularidad de estos dos personajes para el público argen- 
tino, que los seguía a través de la televisión y el teatro 
para chicos. 


92. María Herminia Avellaneda se convierte en la segunda directora del cine 
sonoro con esta pelicula después de Vlasta Lah que filmó "Las furias" en 
1960 y "Las modelos” en 1963. 

93. En 1980 filmó "Rosa de lejos”, versión cinematográfica de una telenovela 
que fue record de público en ATC con libro de Celia Alcántara. 
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Los protagonistas huyen de Buenos Aires en su Ford 
T a manija, llevando bañera, colchón, jaula con gallina, 
macetas, radar, bártulos y se van a vivir al campo, har- 
tos de la vida ciudadana. Recalan en un pueblito, cuyo 
nombre nadie recuerda que vegeta en el mayor abando- 
no, con servicios públicos inactivos y cantidad de pie- 
dras fundamentales de obras que nunca se construye- 
ron. Los abúlicos habitantes están dominados por un 
funcionario municipal, el Dr. Mandoni y su banda de te- 
mibles Prepos. 

El doctor Mandoni es un Burócrata, encarnación del 
Mal; vive trabando la acción de todos los ciudadanos con 
su maraña de trámites y maneja los Prepos que intimi- 
dan a los que desobedecen. Este personaje siniestro vive 
redactando discursos inflamados de hueca retórica co- 
mo: "Nosotros tenemos que ser una antorcha en el cami- 
no de esa juventud descarriada que olvida el ideal de sus 
mayores". "¡Y así fue como hace setenta años el contador 
Proserpio Galimberti fundó este pueblo pujante y anchu- 
roso en esta desolada región que era imperio del indíge- 
na sanguinario!" Este lenguaje obsoleto e hipócrita re- 
cuerda los discursos de los presidentes militares de fac- 
to. Los Prepos simbolizan los acólitos de los militares. 

Los forasteros consiguen empleo, Doña Disparate de 
profesora de música de la niña Elvirita, la hija del Dr. 
Naupa; Bambuco se emplea en un rancho donde le pa- 
gan con la comida. Se construyen una casita, con la ayu- 
da del linyera Fitipaldi - único lugareño que hace amis- 
tad con ellos - a pesar de las trabas que les pone Man- 
doni. El linyera menciona la posibilidad de un "arreglo" 
con Mandoni para que éste los deje de acosar y habilite 
los planos de la casa, pero Bambuco no se hace cómpli- 
ce de la corrupción imperante. 

Bambuco y Doña Disparate lideran una revolución 
pacífica y logran cambiar a los habitantes del pueblo, 
venciendo a los Prepos en una “cinchada”. Desde enton- 
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ces se bautiza al pueblo como Paitití (País de Leyenda) 
y sus habitantes progresan y son felices. El linyera se 
va porque en el pueblo no hay más lugar para la mise- 
ria. Llega en tren la nueva Jefa de Correos: María Ele- 
na Walsh haciendo de ella misma. Baja con maleta, sa- 
cas de correo, grandes estampillas, la trompeta del co- 
rreo colgada a la espalda y una jaula con palomas men- 
sajeras. Paitití se alegra con sus canciones, como la 
“Canción del Correo”. Junto con los chicos ponen nom- 
bres a las calles: Calle Mafalda, Calle del Recreo, Calle 
de la flor de Manzanilla. 

En treinta años nadie había llegado a Paitití; a par- 
tir de la llegada de María Elena todo cambia. Se va el 
cura viejo de la parroquia; llega en tren un cura joven y 
ante el escándalo del pueblo afirma que trae las últimas 
decisiones del sindicato del peón, ya que "falta seria- 
mente a la caridad el que no paga el salario". Este sa- 
cerdote es el símbolo de las ideas Tercermundistas que 
tenían vigencia en la época. 

Doña Disparate es la encarnación de la Fantasía de- 
satada; busca un pueblo que: "Deberá unir lo bello a lo 
útil, lo rústico a lo sofisticado". Cuando decide hacerse 
su casita, trata de demostrar sensatez usando la sabi- 
duría popular y se expresa creando proverbios, como: 
"Sembrarás, aunque no sepas dónde estás" y "arranca 
bien el yuyo sobre todo si es el tuyo". 

Siempre tiene una postura optimista ante cualquier 
realidad nefasta como cuando dice: "Esto no puede ser 
Bambuco, ni trenes, ni correos, ni conciertos sinfónicos 
ni noda...Colón encontró mucho menos que esto y mire 
qué carrera hizo" o "intenta hablar al alcalde aunque 
parezca de balde". Las primeras medidas de su gobier- 
no serán: "promover la felicidad de nuestros convecinos 
a través de la justicia y la belleza", además decide "con- 
vertir el Correo en entidad autónoma destinada a man- 
dar noticias agradables a quienes no suelen recibirlas”. 
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Bambuco dispone la reconstrucción de la escuela y la 
construcción de un moderno hospital. Los Prepos plan- 
tan flores vestidos de jardineros y pintan la alcaldía de 
todos colores. Se donan 1.000 libros para la escuela. 
Hay una computadora rústica en la alcaldía. 

El pueblo es una metáfora de los males endémicos 
que acosaban a la Argentina: los militares, con sus dis- 
cursos y sus seguidores prepotentes, el atraso de la po- 
blación, la falta de escuela, los políticos caduros, "como 
de la Colonia", la coima y la burocracia para complicar 
la vida del ciudadano, la falta de solidaridad ante los 
problemas y la viveza criolla. El filme propone solucio- 
nes, como que a cada uno se le retribuya por su tarea en 
forma justa, que haya educación, cuidado de la salud, 
respeto por la libertad del ciudadano y por la libertad de 
prensa, libertad para trabajar y cuidado de los bienes co- 
munes. 

Para esta película M.E.W. hizo la canción "El sol no 
tiene bolsillos" junto con Mario Cosentino. Las otras 
canciones que integran la banda sonora ya eran conoci- 
das: "Marcha del Correo", "Marcha de Osías", "El reino 
del revés", "Manubrio azul" y "Serenata para la tierra 
de uno". La correspondencia entre las canciones y el 
filme según Walsh "es tratar de decir la mayor cantidad 
de verdades a través de la poesía y el humor" * En en- 
trevista con La Nación la autora y la realizadora comen- 
tan que: "Teníamos preocupación por colocar elementos 
de sátira política cuya intención fuera captada por todo 
tipo de público, incluso los niños. Se trataba en resumen 
de contar el país a través de un pueblo. “En una entre- 
vista concedida a una revista Walsh confiesa: "Mi guión 
podría encuadrarse dentro de lo que se denomina come- 
dia musical; yo siempre quise tratar una toma del poder 
en broma." * 


94. Entrevista diario "La Nación", 12/8/71. 
95. Revista Siete Días, Buenos Aires, agosto de 1971, consultada en el 
Museo del Cine. 
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1971 es un año de gran efervescencia política en Bue- 
nos Aires, el general Lanusse como presidente desafía a 
Perón al regreso y éste vuelve al país y con él la espe- 
ranza de mucha gente de mejorar la convivencia en de- 
mocracia, después de muchos años de proscripción del 
partido justicialista. 

Un lema famoso de los '70 en el mundo fue: "la ima- 
ginación al poder", que no es otro que el que propone 
Juguemos en el Mundo. El público parece no percibirlo 
y no da su apoyo a la película, tal vez por el formato de 
comedia musical, al que nuestra idiosincrasia no está 
acostumbrada. Es demasiado original para el momento 
la concepción de tratar de solucionar los problemas con 
imaginación simbolizada por el personaje de Disparate 
y con ayuda de honradez y sentido común representa- 
dos por Bambuco. La revolución pacífica que propone la 
película resultó muy utópica para el momento político 
que se vivía. El filme hace una extensa crítica social pe- 
ro no testimonia violencia entre los dos bandos, los Pre- 
pos y el pueblo. Esta resolución resulta poco creíble. 


Las canciones para adultos y el 
entorno político social de los 60 


Desde el golpe militar en 1930 cuando nació María 
Elena, hasta 1983 la Argentina vivió la mayoría del 
tiempo bajo gobiernos de facto. Entre 1932 y 1943 los 
gobiernos conservadores estuvieron viciados por el frau- 
de electoral. 

Perón gobernó entre 1946 y 1955 con el cuasi mono- 
polio de los medios de comunicación. 

En 1958 y en 1963 Arturo Frondizi y Humberto Jllia 
llegaron al gobierno gracias a la proscripción electoral 
del peronismo. Los sectores medios de la sociedad co- 
braron mucha importancia con el gobierno de Arturo 
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Frondizi. El poderío económico no es exclusivo de la cla- 
se tradicional. Nuevos ricos de origen comercial e indus- 
trial que habían sido favorecidos por la política econó- 
mica del peronismo tienen mucho mayor poder adquisi- 
tivo y mayor peso en el ámbito financiero y empresario. 
Después de 1955 se incrementan las oportunidades de 
invertir en departamentos y automóviles a plazos, lo 
que beneficiaba a la gente de medianos ingresos, 

Los ricos de antaño se esfuerzan por mantener digna- 
mente el status de sus padres y abuelos. El status se ha 
convertido en palabra de moda, constantemente mencio- 
nada por los que quieren llegar a cierto nivel social y te- 
raida por quienes no quieren bajar de ese pedestal alcan- 
zado por las generaciones pasadas. Las páginas sociales 
de las revistas del momento: "Vea y Lea", "Leoplán" y 
"Atlántida" entre otras, se empeñan por recorrer en ve- 
rano los balnearios de Playa Grande en Mar del Plata y 
dar cuenta de todos los eventos sociales. La información 
tiene como principales destinatarios a los lectores de in- 
gresos medios que aspiran a subir en la escala social imi- 
tando los usos y costumbres de la clase alta. 

La televisión, hace furor en la década del 60. En 1951 
había llegado la televisión al país; en 1956 se fabricaron 
los primeros aparatos de industria nacional. A partir de 
1957 la televisión desplaza al cine y a la radio en las pre- 
ferencias del mundo del espectáculo. Pinky es el perso- 
naje paradigmático de la televisión argentina de la déca- 
da del 60. Fue desde locutora, conductora de programas, 
periodista, chef de cocina y actriz. Es la época del "boom" 
de los teleteatros femeninos para los cuales escribió 
M.E.W., como "De todo corazón", con Fernando Siro y 
"Bárbara Ley". Su relación con Pinky fue muy prolífica. 
M.E.W. escribía el ciclo "Buenos días Pinky" donde 
Pinky era protagonista y debutaron en televisión Susa- 
na Rinaldi y Osvaldo Pacheco. Walsh también hizo los li- 
bretos de Pinkypáticas y los de la historia de la japone- 
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sita Susuki Notaro Takemoto Yakazuyi Sakai en el viejo 
Canal 7 con Pinky actuando como japonesa. La autora 
no conservó los guiones de esos primeros teleteatros. 

La televisión genera agencias de marketing y publi- 
cidad. Los productos, una heladera o una novela de Gar- 
cía Marquez podían venderse a través de su marca re- 
gistrada. 

Entre los rasgos del período 1955-66 se encuentra la 
presencia de los jóvenes en la vida cotidiana, con modas 
y gustos propios fomentados por la publicidad del cre- 
ciente consumismo. Ellos reflejaban la revolución juve- 
nil en el mundo, que culminó con la rebelión de los es- 
tudiantes de París en el mayo de 1968. 

En esa década hay un número importante de casas 
editoriales en Buenos Aires y un público lector crecien- 
te, consciente del "boom" de la novela latinoamericana, 
que leen a Sábato, Borges y Cortázar. El nuevo merca- 
do de lectores creó una nueva forma de periodismo, cu- 
yo ejemplo más importante fue "Primera Plana" funda- 
da en 1962 por Jacobo Timmerman. Otra revista de los 
60 fue "Confirmado". En 1964 en "Primera Plana" nació 
Mafalda, el personaje de historieta de Quino. Apareció 
poco antes del golpe de Estado que derrocó al presiden- 
te Arturo llia y un año después que Los Beatles dieran 
su primer recital en Hamburgo. 

Las visitas al psicoanalista se transformaron en par- 
te de la vida cotidiana de la clase media en la década del 
60. Psicoanálisis, feminismo militante y liberación se- 
xual gracias a la píldora anticonceptiva, fueron la revo- 
lución de esos años. 

Entre 1961- 1970 y los primeros años de la década si- 
guiente se reclamó del oficio de escritor algo más que un 
compromiso político: la militancia e incluso la lucha ar- 
mada. Walsh ha sido siempre una pacifista declarada, 
enemiga de la pena de muerte y defensora respetuosa 
de los derechos humanos y la libertad. Ha confesado 
que admira a Mahatma Ghandi y Martin Luther King, 
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dos líderes de la no- violencia mundial. 

En 1960 se fundan en Buenos Aires los Centros del 
Instituto Di Tella de arte, teatro y música que funciona- 
ron hasta 1970. Su objetivo manifiesto era actualizar y 
modernizar las distintas disciplinas con las que estaban 
relacionados. 

En los años '70 Buenos Aires vivía el auge del ca- 
fé-concert. Proliferaban los sótanos y bohardillas tea- 
trales donde actuaban Carlos Perciavalle, Antonio Ga- 
salla, Edda Díaz y Nacha Guevara entre los más famo- 
sos. En ese momento se produjo un giro en la carrera de 
María Elena. En 1971 estrenó en el Teatro Regina de 
Buenos Aires un espectáculo unipersonal titulado: "Ju- 
guemos en el Mundo", dedicado a los "ejecutivos" donde 
cantaba canciones para adultos de su autoría. Su inten- 
ción había sido hacer scis funciones presentadas en el 
estilo del music-hall que Walsh había conocido en París, 
pero contó con un éxito masivo de público que lloró a 
moco tendido con "El 45" o "Zamba para Pepe" y que co- 
reó a toda voz "Manuelita". 

Finalmente realizó 66 funciones en el Regina y luego 
pasó al teatro Embassy, con la dirección de María Her- 
minia Avellaneda. Encaró esta nueva faceta artística 
con tanto éxito que se transformó en "juglaresa de Bue- 
nos Aires", título que mantiene a perpetuidad. Walsh 
con “Juguemos en el mundo” inaugura un género con es- 
casa genealogía en Argentina: el recital. “El recital no 
era café-concert exactamente, pero el café-concert tenía 
mucho de recital”.* 

“En Saint Germain Walsh había conocido el recital, una 
secuencia más o menos coherente de canciones, con algunos 
recitados intercalados, como seguramente habrán sido las 
juglarías de otros siglos. En la Argentina no eran habitua- 
les los espectáculos de recital y menos en un teatro.” * 


96. Pujol, Sergio: María Elena Walsh, Una biografía, Buenos Aires, Beas 
Ediciones, 1993. p.169. 
97. Ibidem p.151. 
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Las letras de las canciones para adultos escritas en- 
tre 1965 y 1966 paralelamente a Hecho a mano, se pu- 
blicaron en dos tomos: Juguemos en el mundo (1970) y 
Cancionero contra el mal de ojo (1976). La situación so- 
cial y política del país le inspira un amargo rezongo. 
Walsh es creadora de una nueva canción popular argen- 
tina, escribiendo letras con intención poética y logrando 
una calidad desconocida para el género. Frente a sus 
coetáneos de la Nueva Ola que hacían música epidérmi- 
ca con intención escapista, Walsh trata de cuestionar en 
sus letras la realidad socio- política nacional e interna- 
cional. Con un trabajo poético de la lengua al estilo de 
sus maestros franceses Brassens y Trenet, a quienes co- 
noce en Paris en los años '50, Walsh inaugura para el 
público argentino acostumbrado a escuchar la protesta 
dentro del tango o el folclore un nuevo género de can- 
ciones populares con un lenguaje diferente cargado 
de alusiones, humor e ironía, pero no exento de ternu- 
ra. Dibujó con melodías populares: zambas, vidalas, 
chamamés y hasta con tangos el perfil de la "tierra de 
uno". El público porteño la aplaudió largamente para 
luego convertir en propias aquellas canciones, como Se- 
renata para la tierra de uno en donde se habla de las 
hondas razones que nos ligan a este suelo nuestro: 

Porque el idioma de infancia 

es un secreto entre los dos 

Porque le diste reparo 

al desarraigo de mi corazón. 


De esa misma tierra venían a Buenos Aires, desa- 
rraigadas, las muchachas que realizando las tareas de 
la casa habían pasado siempre desapercibidas a los poe- 
tas, pero que Walsh retrata en el chamamé "La Juana". 

Sé que ustedes pensarán 

qué pretenciosa la Juana, 

cuando tiene techo y pan 

también quiere la ventana. Soy como soy, 
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miro un poquito y después me voy. 


Dentro de ese panorama social, surge un nuevo per- 
sonaje inmortalizado en una canción: el ejecutivo. No- 
che a noche los propios interesados, asistían divertidos 
a los recitales que los satirizaban escuchando cantar el 
estribillo que se hizo famoso: 

Los ejecutivos 


Ay qué vivos 

son los ejecutivos 

qué vivos que son. 

Del sillón al avión 

del avión al salón 

del harén al edén 

siempre tienen razón 

y además tienen la sartén, 
la sartén por el mango 

y el mango también. 


M.E.W. dedica también un tango al tipo del Barrio Nor- 
te, barrio porteño de clase media alta, que entre cafés y 
whiskerías peroraba acerca del obrero, con un discurso de 
izquierda, muy de moda entre la juventud de la época. 

Gilito del barrio Norte 


Gilito del barrio Norte que la vas de inconformista 
y te conformás con ser flor de burgués 

sacristán de la violencia 

mientras vos no la ligués. 

Lo pasás haciendo escombro como cambiar las 
estructuras 

y no arrimás un ladrillo si se cae la pared. 

Por los piolas que prometen como vos, ya me 
autué 

que con redentores rojos nos comerían los piojos 
mañana peor que ayer. 
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La revista "Confirmado" en un artículo del 6 de junio 
del 68 se refiere a sus recitales: "Durante dos meses, la 
clase media de Buenos Aires canceló el envaramiento y 
la solemnidad que se atribuyen al carácter nacional y se 
peló la garganta cantando en la sala, ondulando rítmi- 
camente en sus butacas hasta aparentar un solo mons- 
truo. Una grabación hecha desde el escenario permite 
oír, por ejemplo, el vozarrón más saludable y desafina- 
do de la Tierra, coreando los versos en una canción por 
encima del resto de la platea. Otra noche, María Elena 
agotada, dejó trunco el último bis que concedía (La tor- 
tuga Manuelita): el público, sin inmutarse, siguió can- 
tando. La gente no se limita a cantar. Algunos también 
lloran, sin reservas, a moco tendido, y después lo comu- 
nican con orgullo. Ese fenómeno asombroso prueba que 
María Elena ha tocado una cuerda muy profunda a la 
que pocos elegidos tienen acceso y casi nunca en forma 
masiva" (pág. 26). 

Walsh demuestra que la poesía no existe sólo en los 
temas consagrados ni en las formas tradicionales. Su 
poema "Como la cigarra” escrito a comienzos de los 70 
en homenaje a los artistas populares que deben acos- 
tumbrarse a los éxitos y la derrota en un mercado cruel 
y desmemoriado, es una autobiografía musical. 

Tantas veces me mataron 

tantas veces me morí 

sin embargo estoy aquí 

resucitando. 

Gracias doy a la desgracia 

y a la mano con puñal 

porque me mató tan mal 

y seguí cantando. 

En el 82 y 83 este tema fue creciendo hasta revelar- 
se como el emblema de la transición hacia la democra- 
cia y fue cantado por diferentes artistas en recitales 
multitudinarios. 
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En la década en que presentó sus espectáculos, de 1968 
a 1978, la Argentina pasó de la dictadura, iniciada con 
Onganía en 1966, al triunfo y la derrota del peronismo. 

“En julio de 1978, a los cuarenta y ocho años María 
Elena informaba a la prensa que no seguiría compo- 
niendo ni cantando. A diez años del estreno de *Jugue- 
mos en el mundo”, la juglaresa había decidido no jugar 
más, al menos en un escenario”.* Entre el '76 y el '78 
las presiones de la censura eran muy fuertes. Para el 
gobierno militar María Elena era una figura molesta, 
pero pasó a integrar las listas negras del régimen a par- 
tir de su artículo Desventuras en el País Jardín de In- 
fantes, publicado en el diario Clarín del 16 de agosto de 
1979. En este artículo denuncia el tema de la censura 
como mecanismo paralizante y compara a todos los ha- 
bitantes del país con niños, ya que ninguno puede ejer- 
cer sus derechos libremente: “En lugar de presentar cer- 
tificados de buena conducta o temblar por si figuramos 
en alguna “lista”, creo que deberíamos confesar gand- 
hianamente: sí, somos veinticinco millones de sospecho- 
sos de querer pensar por nuestra cuenta, asumir la adul- 
tez y actualizarnos creativamente, por peligroso que les 
parezca a bienintencionados guardianes.” % 

La autora se siente agobiada por compartir el peso de 
la “frustración generalizada”, por la falta de justicia a 
quien reclamar por los derechos y porque le duele el 
cuerpo del país por dentro. Como consecuencia de su 
osadía por enfrentar el régimen, a las veinticuatro ho- 
ras de editado el artículo, llegó la orden de que se pro- 
hibía toda su obra. Así fue como decidió su viaje al ex- 
terior. En París asistió al estreno de Canciones para mi- 
rar llevado al disco por Jairo como Chansons á regarder. 


98. Pujol, Sergio: María Elena Walsh, Una biografía, Buenos Aires, Beas 
Ediciones, 1993. p.175. 

99. Walsh Maria Elena: Desventuras en el País-Jardín de Infantes, Buenos 
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CAPÍTULO VI 
Trayectoria 


En mis tiempos había tiempo. 
Recuerdo bien que por ejemplo 

la higuera derramaba esparcimiento. 
Y una rosa nos duraba 

mucho más que cualquier empleo. 


María Elena Walsh 


1930 

El primero de febrero nació María Elena Walsh en la 
provincia de Buenos Aires, en un pueblo cercano a la 
Capital llamado Ramos Mejía. Su padre, nacido en Ar- 
gentina, hijo de inglesa y de irlandés era contador del 
ferrocarril, que en ese momento pertenecía a los ingle- 
ses; su mamá, hija de criollo y gaditana, se dedicaba a 
las tareas domésticas. Según la autora, su mamá "fue 
una artista para los dulces, la costura, el cuidado de las 
plantas y la administración del hogar". 

El papá venía de un matrimonio anterior y ya tenía 
cuatro hijos mayores cuando se casó con la mamá de Ma- 
ría Elena con quien tuvo dos hijas: Susana y María Elena. 

Su infancia transcurrió feliz en un gran caserón con 
patios, plantas donde treparse, perros y gatos con quien 
jugar y muchos libros y revistas para leer a la hora de 
la siesta. El padre tocaba el piano, el violonchelo y el 
mandolín. María Elena recuerda como él guiaba a su 
hermana en trabajosos estudios de piano y copiaba mú- 
sica con deslumbrante caligrafía. “Nos costó sangre el 
intento de igualar sus virtudes", confesó Walsh en el li- 
bro que escribió sobre su vida Alicia Dujovne.'” 

Su familia escuchaba música clásica, ópera y canción 
100. Walsh, María Elena: Chaucha y Palito, Sudamericana, Buenos Aires, 
1978, pág. 152. 


101. Dujovne, Alicia: María Elena Walsh, Colección Los Juglares, Ed. Júcar, 
Madrid, 1982, pág. 12. 
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melódica norteamericana. El tango todavía no era bien 
visto entre la clase media y aún no se había despertado 
el gusto popular por el folclore argentino, que coincide 
con la década del cincuenta. No había universitarios en 
la familia pero todos acostumbraban leer buenos libros. 
Estudió en la Escuela Nacional de Bellas Artes, de don- 
de egresó a los 18 años, pero durante su carrera se sin- 
tió atraída por las letras. 

1945 

Publicó su primer poema en la revista "El Hogar” que 
tenía una sección literaria muy importante que recibía 
colaboraciones de autores prestigiosos como Jorge Luis 
Borges y Alfonsina Storni. 

1947 

Publicó Otoño imperdonable, su primer libro de poemas 
con dinero de sus ahorros. Obtuvo el “Premio Municipal 
de Poesía”. En ese mismo año falleció su padre. 

1948 

Publica Apenas viaje, plaqueta en la editorial El balcón de 
madera. 

El poeta español Juan Ramón Jiménez, que todavía no 
había ganado el premio Nóbel de Literatura, invitó a 
María Elena a su casa de Maryland en E.E.U.U. y ella 
consiguió una beca de seis meses para estudiar en la 
Universidad Así fue como conoció Washington y Nueva 
York, publicando en la revista "El hogar" sus cartas de 
viaje durante 1949.” 

1951 . 

Publicó Baladas con Angel en Losada. 

1952 

Viajó a Francia con la folclorista Leda Valladares y vi- 
vieron durante cuatro años en París, formando un exi- 
toso dúo de cantantes folclóricas. Trabajaron en los mis- 
mos lugares donde debutaron las figuras más famosas 


102. Walsh, Maria Elena: Desventuras en el Pats-Jardin-de-Infantes, Buenos 
Aires, Sudamericana, 1993, pp 82-93. 
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de la canción popular francesa: Boris Vian, Juliette Gre- 
co, Barbara, Charles Aznavour, Leo Ferré e Ives Mon- 
tand. El dúo hizo presentaciones en diversos lugares noc- 
turnos, en televisión y también grabaron varios discos. 
1954 

Argentine Folk Songs, Vanguard, Londres. 

Chants d'Argentine, I Le chant du Monde, París 

1955 

Sous le ciel de L'Argentine, Decca, París 

Chants d'Argentine II, Decca, París 

Entre valles y quebradas 1, Discjockey, Argentina 
Cuando regresó a la Argentina recorrió el país difun- 
diendo nuestro folclore con el dúo Leda y María. Trajo 
de Francia los versos para niños que todavía no publi- 
ca, pero que nacieron en el Hotel du Grand Balcón. 
1958 

Entre valles y quebradas IT, Discjockey, Argentina 
Canciones del tiempo de Maricastaña, Discjockey, Ar- 
gentina 

Villancicos, Discjockey, Argentina 

Publicó otra plaqueta: Casi milagro en Cuadernos He- 
rrera y Reissig 

1959 

Estrenó en TV Doña Disparate y Bambuco. 

1960 

Estrenó en Buenos Aires su primera comedia musical 
infantil: Los sueños del Rey Bombo, con dirección de Ro- 
berto Aulés, en el Teatro Presidente Alvear. 

Aparece Tutú Marambá, su primer libro para chicos, en 
Edición de la autora. 

Publica La mona Jacinta y La familia Polillal en Edito- 
rial Abril. 

Ganó el Premio "Martín Fierro" al mejor guión televisi- 
vo por su programa infantil "Buenos días Pinky", y la 
Medalla de Oro de la Asociación Argentina de Autores 
(Argentores) a la mejor telecomedia, "Carola en el Bal- 
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cón". Gran parte de la producción televisiva de M.E.W. 
estuvo destinada a los adultos, y escribió numerosos te- 
leteatros.'* Continuó trabajando hasta el '65, junto con 
la directora de televisión María Herminia Avellaneda. 
1961 

Publica Circo de bichos y Tres Morrongos en Editorial 
Abril. 

En este año falleció su mamá 

1962 

Se estrenó en Buenos Aires su espectáculo para niños: 
Canciones para mirar, en el Teatro General San Martín 
que resultó revolucionario para la época; tuvo un éxito 
de público y de crítica tan importante que se ha venido 
representando hasta el momento en Argentina y en 
otros países. Canciones para mirar tuvo en ese mismo 
año el “Premio Asociación de Críticos Teatrales de Bue- 
nos Aires” 

1963 

Estrenó su obra para chicos: "Doña Disparate y Bambu- 
co" en el Teatro General San Martín con dirección de 
María Herminia Avellaneda. 

Publica El Reino del Revés en Fariña Editores 
Canciones para mirar, y Canciones para mí en CBC Ar- 
gentina. 

1965 

Gana el “Gran Premio Festival del Disco Internacio- 
nal”. 

Fue elegida una de las “Diez Jóvenes Sobresalientes de 
Argentina”. En este año publicó: Hecho a Mano, su libro 
de poemas para adultos en Fariña Editores. 

Aparece Zoo Loco, versos para niños, en Fariña Editores. 
1966 

Fariña Editores publica Dailan Kifki, novela para ni- 
ños, Cuentopos de Gulubú, y Versos para Cebollitas. 
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1967 

Edita Versos folclóricos para Cebollitas en Fariña Edito- 
res y aparecen Versos tradicionales para Cebollitas en 
Sudamericana. 

Publica Atre libre, libro de lectura para segundo grado, 
en Editorial Estrada. 

Graba en CBS de Argentina: El país de Nomeacuerdo y 
Cuentopos. 

1968 

Graba Juguemos en el mundo en CBS Argentina. 
Cuentopos tiene el “Primer Premio en el Festival del Dis- 
co Internacional”. También obtuvo el “Martín Fierro al 
Mejor Programa Infantil” por “Juguemos en el Mundo”. 
1969 

Graba Juguemos en el mundo 11 y Cuentopos para el re- 
creo en CBS Argentina. 

Es elegida “La Mujer del año” por el Instituto Argenti- 
no de Opinión Pública. 

1971 

Coproduce, actúa, hace el guión y la música de la pelí- 
cula: Juguemos en el mundo, bajo la dirección de María 
Herminia Avellaneda. 

Graba en CBS Argentina: El sol no tiene bolsillos y 
Cuatro Villancicos Norteños 

Estrena en el Teatro Regina de Buenos Aires un espec- 
táculo unipersonal titulado: "Juguemos en el Mundo" 
1972 

Graba Como la cigarra en Microfón, Argentina. 

1973 

Recibe el “Gran Premio de Honor de SADAIC”. Hace su 
unipersonal en el teatro Maipo de Buenos Aires. 

Viaja a España desde donde regresa a fines del 74. 
1974 

Publica Cuatro Zambas, partituras, en Editorial Lagos. 
Graba en CBS de España Canciones de María Elena 
Walsh. 
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Publica: Angelito, La sirena y el Capitán, El diablo in- 
glés y El país de la geometría en Editorial Estrada 
1975 

Ofreció un recital para adultos en el Teatro Regina titu- 
lado: "El buen Modo". En este recital se inclina por la 
canción romántica; algunos títulos son: "El buen modo", 
"Palomas de mi ciudad", "Vidalita porteña", "Orquesta 
de Señoritas", "Endecha española" y "Sin señal de 
adiós". No obstante el suceso de público de "Juguemos 
en el Mundo", había dejado pasar siete años para repe- 
tir un espectáculo para adultos. 

1976 

Sus ensayos periodísticos publicados en el diario Clarín 
de Buenos Aires entre 1976 y 1979 son inteligentes for- 
mas de resistencia civil al Proceso Militar de Reorgani- 
zación Nacional, que comenzó en Argentina el 24 de 
marzo de 1976. 

Publica las partituras de 3 Canciones en Editorial Lagos. 
Graba El buen modo, Cancionero contra el mal de ojo y 
De puño y letra para Microfón. 

Aparecen Chaucha y Palito y Cancionero contra el mal 
de ojo en Sudamericana. 

1978 

Clausuró una etapa de su carrera despidiéndose del 
mundo del espectáculo con un unipersonal: "Chau ejecu- 
tivos”, realizado en el hotel Bauen. 

1980 

Recibió el premio “Konex de Platino por Espectáculo”. 
1981 

Publicó la antología A la Madre, en Sudamericana. 
1982 

La actriz Suana Rinaldi le hace un homenaje en el tea- 
tro Odeón: Hoy como ayer. 

Se le rinde un homenaje en Macabi. 

Publica en Sudamericana Los poemas que reúne su 
obra poética hasta ese momento. 
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Interviene con sus composiciones en la música de la pe- 
lícula Señora de nadie, de María Luisa Bemberg. 
Recibe el “Gran Premio de Honor” de la Fundación ar- 
gentina para la Poesía. 

1983 

Se inaugura la era democrática en Argentina y María 
Elena recibe el premio “Payasito de Oro”, distinción 
creada por Roberto Rius, fundador de la Casa del Títe- 
re y director de UNIMA y ASSITEJ**, por su corriente 
renovadora dentro de la temática infantil. 

En ese mismo año recibe el “Premio Literario Sixto Pon- 
dal Ríos”. 

Se traduce su obra al francés. 

1984 

Desde 1984 M.E.W. integra la comisión de Cultura de 
SADATIC, la Sociedad Argentina de Autores y Composi- 
tores. En ese mismo año realiza el guión del documen- 
tal "La República Perdida", Segunda Parte que dirigió 
Miguel Pérez sobre los años del Proceso de Reorganiza- 
ción Nacional, entre 1976 y 1983. 

Participa en el Programa de TV “La Cigarra”, con di- 
rección de Víctor Stella. 

Publica Partituras, 3 volúmenes en Editorial Lagos. 
Aparece VEO VEO, Enciclopedia Infantil en Fascículos, 
en Hyspamérica. 

1985 

En julio es declarada “Ciudadana Ilustre de Buenos Ai- 
res” y Miembro del Consejo para la Consolidación de la 
Democracia. 

Recibe la “Orden de la Sonrisa” en Polonia, por su obra 
para chicos. 

La película de Luis Puenzo La historia oficial, que tie- 
ne como leitmotiv el tema de Walsh: En el país de No- 
meacuerdo, gana el Oscar en E.E.U.U. 


104. UNIMA: Unión de Marionetistas de la República Argentina. 
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Aparece Bisa vuela en Hyspamérica. 

Edita Canciones Infantiles, 3 volúmenes de partituras 
en Editorial Lagos. 

1987 

Recibe el Gran Premio del Fondo Nacional de las Artes. 
En Puerto Piray, Misiones se inaugura la Biblioteca 
María Elena Walsh. 

Se publica su obra al hebreo. Homenaje en la AMIA. 
Edita Partituras, 3 volúmenes en Editorial Lagos. 
Edita con Mario Cosentino, Chico Novarro y Jairo par- 
tituras en Editorial Lagos. 

1988 

Vivir en Vos, espectáculo unipersonal sobre la vida de 
M.E.W., creado e interpretado por Virginia Lago en Tea- 
tro Municipal General San Martín. 

La música del film Don Enrique del Meñique, con direc- 
ción de Gabriela Nirino gana el “Premio La mujer y el 
Cine” en el Festival de Mar del Plata. 

La música del filme La familia Polillal, con dirección de 
Isabel Benetti gana el “Premio La Mujer y el Cine” en 
el Festival de Mar del Plata. 

Estrena Requetepillos en TV con dirección de María 
Herminia Avellaneda. 

1989 

Es nombrada “Ciudadana Ilustre de la Ciudad y Parti- 
do de La Plata”. 

Publica La nube traicionera en Sudamericana. 

1990 

La Universidad de Córdoba le otorga el título de “Doc- 
tora Honoris Causa”. 

Publica Novios de Antaño en Sudamericana, su prime- 
ra novela para adultos. 

1991 

Candidata al Premio Andersen presentada por ALIJA, 
la Sección Argentina del IBBY-International Board of 
Books for Young People, que premia al mejor autor 
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mundial de Literatura infantil. El IBBY le otorgó la dis- 
tinción “Highly Commended”en reconocimiento a su im- 
portancia en la literatura infantil de habla hispana. 
Traducción de su obra al sueco. 

El Gobierno de la Provincia de Buenos Aires la nombra 
"Personalidad ilustre". 

1992 

Recibe el Diploma al Mérito en el 170 Aniversario de la 
Universidad de Buenos Aires. 

La Asociación Argentina de Actores le entrega el Premio 
Trayectoria. 

Traducción de su obra al danés. 

Traducción de “Manuelita” y otras poesías al guaraní. 
Ex abril firma en la Feria del Libro en el stand del dia- 
rio Clarín ejemplares de su texto titulado "La pena de 
Muerte", que había sido publicado en el Suplemento 
Cultura y Nación el 12 de setiembre de 1991. Este artí- 
culo es una postura decidida contra la pena de muerte: 
"Cada vez que se alude a este escarmiento la Humani- 
dad retrocede en cuatro patas."** 

1993 

Publica Desvuenturas en el País Jardín de Infantes, don- 
de se reúnen artículos periodísticos correspondientes a 
diferentes épocas de su trayectoria, incluido el polémico 
texto acerca '* de la pena de muerte. 

Ediciones Colihue la distingue con el premio “Pregone- 
ro de Honor” por la tarea realizada en la difusión de la 
literatura infantil. 

Su poema Viento Sur es musicalizado por Lito Vitale, 
en sello Sony. 

1994 

Gana el “Konex de platino” en la categoría Letras. 
Publica Las canciones y Los poemas en Seix Barral. 
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Se inaugura la plaza “María Elena Walsh” en General 
Fernández Oro, Río Negro. 

Premio Esteban Echeverría. 

1995 

En San José de Costa Rica recibe el “Premio Mundial de 
Literatura Infantil José Martí”, que se otorga por pri- 
mera vez y que gana junto al suizo Franz Hohler, des- 
pués de sortear una selección que incluía a 113 autores 
de 30 países. 

Se inaugura la plaza “María Elena Walsh” en Barrio 
San Cayetano, Gral. Roca, Río Negro. 

Mención Honorífica de la Universidad Nacional de Tu- 
cumán. 

Se inaugura la plaza “Manuelita” en Pehuajó, Provincia 
de Buenos Aires, 

1996 

Recibe en Chile el “Premio Gabriela Mistral”. 

Aparece Poemas y Canciones y Pocopán en la Editorial 
Espasa Calpe. 

Estreno mundial de Fábulas Urbanas, Op. 99 de Pompeyo 
Camps sobre poemas musicalizados de M.E.W. en el Tea- 
tro Colón con la Orquesta Filarmónica de Buenos Aires. 
La película S.O.S. Gulubú con música de Walsh y direc- 
ción de Susana Tosso recibe un premio en el Festival In- 
ternacional del Cine de la ciudad de Mar del Plata. 
1997 

Recibe el “Premio Especial de Argentores”. 

Premio Universidad de Tel Aviv por su trayectoria en de- 
fensa de los valores humanos y su producción poética. 
Masonería Argentina le otorga el “Premio Mundial de la 
Paz”. 

Cantamos a María Elena Walsh: Sony presentó un dis- 
co en homenaje a la trayectoria como cantautora. 

El Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires la distinguió 
junto a otros trabajadores de la cultura como "Maestra 
del Arte". 
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La editorial Espasa Calpe reeditó las obras de Walsh en 
una biblioteca que lleva su nombre y se publicaron nue- 
vas aventuras de Manuelita con el título de Manuelita 
¿Dónde vas? 

1998 

El] 21 de abril se festejó el primer día de emisión de cua- 
tro estampillas con sus personajes que lanzó el Correo 
Argentino. Las estampillas son obra de los ilustradores 
Eduardo y Ricardo Furhmann sobre temas de El reino 
del revés, Zoo Loco y Dailan Kifki, además de la célebre 
Manuelita. Es la primera artista argentina a quien se 
tributa un homenaje de este tipo en vida. 

El 25 de noviembre de 1998 participó en el Teatro Colón 
de la ciudad de Buenos Aires del lanzamiento del disco 
"El grito sagrado" en el que junto con Jairo, Alejandro 
Lerner, Sandra Mihanovich, Víctor Heredia, Fabiana 
Cantilo, Pedro Aznar y Juan Carlos Baglietto, bajo la 
dirección de Lito Vitale interpretan ritmos patrióticos. 
1999 

Aparece Diario Brujo, colección de artículos periodísti- 
cos en Espasa Calpe. 

García Ferré Entertainment produce la película de Di- 
bujos animados “Manuelita”, para cine y video, basada 
en la canción Manuelita la Tortuga, de M.E.W. En octu- 
bre de ese mismo año “Manuelita” es candidata al Oscar, 
2000 

“La Farolera”: adaptación teatral del cuento del mismo 
nombre realizado por María de las Mercedes Hernando, 
con canciones de Walsh y puesta, dirección y actuación 
de Virginia Lago. 

El 11 de setiembre de 2000, día del maestro, se lanza en 
el Teatro Gran Rex de Buenos Aires la Colección Alfa- 
Walsh de la Editorial Alfaguara Infantil-Juvenil que 
tiene todos sus textos 

El 10 de noviembre recibe el “Gran Premio de Honor” de 
la Sociedad Argentina de Escritores. 


178 Alicia E. Origgi de Monge 


2001 

Se estrena “Doña Disparate y Bambuco”, protagonizada 
por Georgina Barbarrosa y elenco en Buenos Aires. 
2002 

Publica en AlfaWalsh “Hotel Pioho's Palace”, su última 
novela para niños. 

Se repone “Canciones para mirar”, protagonizado por 
Fabián Gianola y Claribel Medina en Buenos Aires. 
Gana el “Premio Estrella de Mar” en la ciudad de Mar 
del Plata. 

Actualmente se desempeña en el directorio de SADAIC, 
Sociedad Argentina de Autores y Compositores. 
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